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Anotace 
Diplomová práce Josef Čapek a Francie detailně zpracovává umělcovy dvě pařížské 
cesty z počátku desátých let 20. století a analyzuje, jak zásadní vliv měla Francie a její tehdejší 
umělecké prostředí na další formování Čapkovy tvorby.  
V první části práce autorka zkoumá počátky Čapkova zájmu o francouzské prostředí v 
umělcově dětství a mládí. 
V části druhé podrobně rozebírá oba pařížské pobyty se zvláštním zaměřením na 
výstavy a galerie, které český umělec v Paříži pravděpodobně zhlédl.  
V závěrečné části hodnotí dopad pařížských cest na Josefa Čapka, a to jak v rámci 
umělcových kulturních aktivit, tak jeho malířské tvorby.  
Cílem práce je prohloubit reflexi o Čapkově díle jeho včleněním do mezinárodních 
souvislostí. 
 
 
 
Abstract 
The master thesis Josef Čapek and France closely documents Čapek’s two visits to 
Paris at the beginning of the 1910s and analyses to what degree France and its artistic milieu 
shaped Čapek’s artistic views and practice. 
In the first part, the author traces the origins of Čapek’s interest in French art during his 
childhood and his youth.  
In the second part, she expounds on his Parisian stays, emphasising especially the 
various exhibitions and galleries which the Czech artist could see.  
Finally, she evaluates the impact of Čapek’s Parisian experience on his cultural 
activities and, no less important, his painting. 
The main goal of the thesis is to deepen the reflection on Čapek’s artwork through its 
integration into an international context. 
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I. Úvod 
Josef Čapek (1887–1945) jednoznačně patří mezi nejvýznamnější osoby českého 
umělecké scény 20. století. Tato osobnost, tak mnohostranná a přitom zcela syntetická a svá, se 
dnes v českém prostředí těší nebývalému zájmu: jeho individuální způsob projevu se vysoce 
hodnotí jak na poli výtvarném, tak literárním. 
Přes veškerou práci, která k tomuto autorovi byla již vykonána, stále není zcela 
probádáno umělcovo působení v zahraničí, konkrétně jeho dva pařížské pobyty na 
počátku desátých let 20. století: roku 1977 Jiří Opelík ve svém článku „Dvě pařížské cesty 
Josefa Čapka“, publikovaném v časopise Umění, poprvé analyzoval dopad francouzského 
prostředí na Čapkovu uměleckou tvorbu (zejména ve vztahu k literatuře). Čapkovy pařížské 
cesty podrobně rozebíral též Jaroslav Slavík v dosud největší čapkovské monografii, napsané 
ve spolupráci s Jiřím Opelíkem a vydané roku 1996 v Praze v nakladatelství Torst. Prozatím 
však neexistuje žádná práce, která by oba umělcovy zahraniční pobyty konzultovala s primární 
literaturou. A právě o to se chci pokusit ve své diplomové práci, založené na rešerši dobových 
materiálů v pařížských knihovnách, jež mi byla umožněna v rámci tříměsíční stipendijní stáže 
udělené od října do prosince 2009 vládou Francouzské republiky. 
Mým cílem bude rekonstruovat co nejplastičtěji výtvarnou situaci v Paříži a vysledovat, 
jak zásadní vliv měla Francie a její tehdejší umělecké prostředí na další formování Čapkovy 
výtvarné a teoretické tvorby. Tyto snahy by měly vést k hlubšímu pochopení problematiky 
Čapkova výtvarného díla na základě jeho vřazení do mezinárodních souvislostí. 
V první části práce budu zkoumat počátky Čapkova zájmu o francouzské prostředí v 
umělcově dětství a mládí. V části druhé se pokusím podrobně analyzovat obě pařížské cesty se 
zvláštním zaměřením na výstavy a galerie, které Josef v Paříži pravděpodobně zhlédl. V 
závěrečné části potom zhodnotím dopad pařížských cest na Josefa Čapka, a to jak v rámci jeho 
kulturních aktivit, tak jeho malířské tvorby. 
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II. Předpařížská východiska 
II. 1 Úpice 
„Krakonošova zahrada v užším smyslu je onen kraj, ono do tvrdé země zaryté údolí 
Úpy, kolem něhož se rýsují veliké, svaté, pohádkové obrysy: Sněžka, Kozí hřbet, Brendy, 
Žaltman, Hejšovina…“1 Odtud Josef Čapek pochází. Magický kraj Podkrkonoší prostoupený 
duchem Barunčiny babičky, bláznivé Viktorky a současně zapadlých vlastenců je nesporně 
prvním místem, kde se setkal s tajemností a krásou světa, s divokou a záhadnou přírodou na 
prahu civilizace. 
Těžko si lze představit, že by tento kraj divokých, hlubokých lesů mohl být někdy 
konfrontován s Paříží, tehdejším kulturním centrem světa. A přece právě Paříž jako by 
v Čapkovi probudila některé rané vzpomínky a zážitky z dětství, jako by právě cizina donutila 
Čapka znovu a nově vidět věci, které ho obklopovaly doma v Úpici. Už vůbec to, že se Čapek 
rozhodl odjet do zahraničí, které původně zdaleka Francií končit nemělo, se vážně podobá jeho 
dětskému přání stát se „cestovatelem“. A nakonec jeho vysněná plavba do Afriky by mu 
částečně bývala mohla vynahradit i jeho další touhu, být „kapitánem“.2 Plánům na exotickou 
dálavu se Čapek oddával doma v Podkrkonoší už od dětství, nejčastěji při četbě Robinsona 
Crusoea, Posledního Mohykána a Julese Verna, a cestou do Paříže si tak splnil jeden svůj 
velký sen. 
Úpice navíc představovala místo, kde si Josef vytvořil vztah k naivnímu umění i umění 
přírodních národů, a proto pak v Paříži reagoval tak citlivě na okrajovou tvorbu neškolených 
tvůrců či na umění Afriky a Oceánie. Z jeho pozdějších literárních textů vyplývá, že ho poprvé 
právě zde zaujalo lidové umění diletantů: v povídce „Tvář mrtvé strašná“ z knihy 
Nejskromnější umění (1920) Čapek konkrétně vzpomíná na venkovského malíře pokojů 
Rafaela Jörku, který roku 1887 nakreslil na žádost rodiny posmrtnou podobiznu jeho babičky 
v rakvi. Četba trojdílného svazku Völkerkunde od německého etnografa Fridricha Ratzela 
z otcovy knihovny, která záhy připoutala chlapcovu zvědavost, jej zase přivedla k hlubšímu 
zájmu o primitivní umění.3 Lásku k magickým idolům si ale Josef v dětství vytvořil i jinak, 
když na procházkách v lesích potkával „černé, eratické balvany podobné modlám“.4 Snad tyto 
bludné idolické kameny svedly k umění i další umělce: Františka Kupku, Bohumila Kubištu, 
                                                 
1
 Bratři Čapkové, Předmluva autobiografická. Krakonošova zahrada, in: Josef Čapek, Rodné krajiny, Praha: 
Mladá fronta, 1985, s. 7. 
2
 Srv. tamtéž, s. 10. 
3
 Srv. Josef Čapek, Umění přírodních národů, in: Josef Čapek, Knihy o umění (Nejskromnější umění, Málo o 
mnohém, Umění přírodních národů), Praha: Triáda, 2009, s. 130. 
4
 B. Čapkové, Předmluva autobiografická, cit. d., s. 7. 
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Ottu Gutfreunda, Josefa Šímu nebo Josefa Wagnera. Ti všichni totiž odtamtud, z tajemného 
kraje Podkrkonoší, pocházeli. 
 
II. 2 Praha 
Poté co si Josef u rodičů vymohl, že se nestane tkalcovským dělníkem, nýbrž malířem, 
odjel r. 1904 do Prahy, aby šest let studoval na Uměleckoprůmyslové škole.5 V té době byla 
tato instituce důležitým centrem secesního hnutí a nejstarší výtvarné pokusy začínajícího 
umělce to jen potvrzují.6 
Čapkův zájem o současné moderní umění a s ním spojenou touhu vydat se do Paříže 
nelze ovšem přímo spojovat se studiem na Uměleckoprůmyslové škole. Důležitou roli v tomto 
směru sehrál spíše Spolek výtvarných umělců Mánes, který tehdy v Praze provozoval 
významnou činnost výstavní i publikační.7 Cílem Spolku byla snaha propagovat současné 
světové umění, což tenkrát bylo hlavně umění francouzské. Mánes své předsevzetí naplňoval 
do důsledku, potvrzují to jeho výstavy, spolkový měsíčník i nakladatelská činnost. 
První historicky proslulou výstavu Mánes uspořádal r. 1902 na počest Augustu 
Rodinovi, druhou pak r. 1905, když představil jako první v Evropě souborné dílo Edvarda 
Muncha. O dva roky později uskutečnil výstavu francouzských impresionistů, přičemž 
expozice současně zahrnovala i díla postimpresionistů, jako např. van Gogha, Gauguina, 
Cézanna, nebo naopak Daumierova. V roce 1908 zorganizoval výstavu Emilu Bernardovi, 
Gauguinovu kolegovi z Pontavenské školy, a o rok později Antoinu Bourdellovi. Roku 1910 
představil tvorbu Nezávislých, kde na mladé české výtvarníky zapůsobily zejména obrazy 
fauvistů.8 
Výstavy se staly pokaždé událostí roku. Pro české umělce většinou představovaly první 
přímé setkání se světovým moderním uměním a zvláště pak u mladé generace významně 
                                                 
5
 V letech 1904–1907 je Čapek žákem „všeobecné školy, oddělení pro figurální kreslení a malování“ prof. E. 
Dítěte. Od r. 1906 navštěvuje po dobu jednoho roku kurz kreslení aktu u J. Preislera a modelování aktu u L. 
Šalouna. V letech 1907–1910 je žákem „speciální školy pro dekorativní kresbu a malbu“ prof. K. V. Maška.  
6
 Ryze secesní charakter z let Josefových studií dokládají jeho nečetné volné kresby i první grafika, „a to jak svým 
dekorativním tvaroslovím, tak sentimentálními, pohádkovými nebo erotickými náměty.“ Ve stejném stylu je 
vytvořena i první Čapkova reprodukce (rytíř opírající se o meč), barevně publikovaná r. 1909 v časopise Dílo, 
jakož i linořezy zařazené do Sešitu erotického od S. K. Neumanna. Srv. Pavla Pečinková, Josef Čapek, Praha: 
Nakladatelství Svoboda, 1995, s. 10. 
7
 SVU Mánes byl založen r. 1887 a prvním předsedou se stal Mikoláš Aleš. Spolkový měsíčník Volné směry začal 
vycházet od r. 1896 a nakladatelská činnost Mánesa byla zahájena r. 1894 Listy z palety. 
8
 V expozici vystavovali: G. Braque, A. Derain, K. van Dongen, E. O. Friesz, H. Manguin, A. Marquet, H. 
Matisse, O. Redon, M. de Vlaminck ad. Výstavu vybral v Paříži Rudolf Kepl, Bohumil Kubišta a Antonín 
Matějček, který k ní také napsal úvodní studii do katalogu.  
 10 
přispěly k formaci nového stylu. Výstava Edvarda Muncha nadto zásadně ovlivnila vznik české 
předválečné avantgardy v podobě založení skupiny Osma. 
Na Josefa Čapka, který kromě Rodina viděl všechny zmiňované výstavy, nejsilněji 
bezprostředně zapůsobila tvorba fauvistů, prezentovaná na expozici Nezávislých: uvolněný, 
expresivní výraz založený na barevné výstavbě obrazu a primitivizujícím tvarosloví Josef 
okamžitě integroval do své malby, jak to dokládá olej Kinského zahrada (1910; obr. č. 1), 
namalovaný ihned po výstavě, a následně i Čapkova výtvarná produkce z Paříže.9 
Výstavní činnost byla ovšem pouze jednou složkou aktivit Mánesa. Podstatný význam 
pro rozšiřování obzorů českého publika měla také pozoruhodně informovaná umělecká revue 
Volné směry, jež tenkrát ve střední Evropě neměla obdoby.10 Díky působení F. X. Šaldy a 
Miloše Jiránka v redakci v prvním desetiletí 20. století měl měsíčník jasně modernistickou vizi 
a vznikl zde i nový typ výtvarné teorie a kritiky. Získání dopisovatelů Charlese Morice, Julia 
Meier-Graefa, Camilla Mauclaira, Karla Schefflera ad. pak jenom umocnilo jeho renomé.11 
Časopis se zaměřoval na aktuální otázky v teorii umění a sledoval současné umělecké 
tendence v Čechách i ve Francii. Čtenář tak mohl získat velmi dobré povědomí o tom, jak se 
v současnosti pohlíží na umění a jaké důležité události se na poli výtvarném v obou zemích 
dějí: vedle článků, recenzí a referátů o výtvarných proudech a osobnostech českých i 
francouzských v hlavní textové části byly v kronice měsíčníku uváděny články o výstavách, 
které se kromě Prahy realizovaly také v Paříži. 
Informovanost Volných směrů byla obdivuhodná. Časopis referoval o pařížských 
salonech, jako byl Podzimní salon, Salon Nezávislých nebo jarní Salon Société nationale des 
Beaux-Arts, a reflektoval výstavy známých soukromých galerií v Paříži, mezi něž zahrnoval 
galerii Druet, Hébrard nebo Bernheim-Jeune. S těmito institucemi se zároveň často pojila 
jména dobře zavedených oficiálních umělců, jejichž proslulost ve světě nebyla tak velká jako 
v domácí Francii, nicméně český čtenář se s nimi ve Volných směrech pravidelně setkával. Za 
všechny uveďme jména jako Louis Legrand, Maxime Maufra, Maximilien Luce nebo Théo van 
Rysselberghe. 
Měsíčník nadto vedl rubriku „Z časopisů“, kde otiskoval překlady krátkých článků 
z revuí zejména francouzských, jako byl Mercure de France, La Chronique des Arts et de la 
                                                 
9
 V pozdějším Čapkově výtvarném díle se významně projevuje také dopad Munchův (viz grafické listy k Pásmu, 
vytvořené nejpozději r. 1918 – konkrétně linořez Achát (Křik), Strach a Lazar – a zejména jeho expresionistická 
tvorba třicátých let – obraz Mrak (1933), Krajina s křížem a holuby (1937) ad.) 
10
 Srv. Jiří Padrta, Osma a Skupina výtvarných umělců 1907 – 1917: teorie, kritika, polemika, Praha: Odeon, 1992, 
s. 26; význam měsíčníku podtrhuje francouzský časopis La Chronique des Arts et de la Curiosité, který 3. 
prosince 1910 v rubrice „Revue des revues“ (přel. „Letem časopiseckým světem“) otisknul stručný výtah 
jednotlivých čísel 13. ročníku Volných směrů (1909), jež tehdy řídil Miloš Jiránek.  
11
 Srv. J. Padrta, Osma a Skupina výtvarných umělců 1907 – 1917, op. cit, s. 26. 
 11 
Curiosité a Les Arts de la vie. Někdy zase redaktor Volných směrů bezprostředně reagoval na 
zahraniční článek rovnou polemickou úvahou. 
Volné směry byly navíc známé velkým množstvím zveřejňovaných reprodukcí, což 
bylo zejména pro české malíře, kteří normálně se světovou tvorbou nepřišli do styku, naprosto 
zásadní. V každém ročníku časopisu převládal počtem otištěných obrázků jeden umělec nebo 
umělecká skupina podle toho, jaká významná událost se onen rok konala. Tak roku 1905 je ve 
Volných směrech nejvíce reprodukcí věnováno Edvardu Munchovi. Rok 1906 je zaměřen na 
Paula Gauguina a rok následující na impresionisty a Cézanna. V roce 1908 se pozornost zvláště 
upíná na Vincenta van Gogha a japonské umění.12 Roku 1909 převažují reprodukce 
sochařských děl Antoina Bourdella, nemalý počet fotografií zde ovšem má i Aristide Maillol. 
Rok 1910 se potom nese ve znamení fauvistů a dále Honoré Daumiera, který zaujal hlavně 
mladou generaci skupiny Osma, jež roku 1909 přestoupila do Mánesa a začala se podílet i na 
vedení časopisu.13 
Kolem Volných směrů se rozvinula také rozsáhlá nakladatelská činnost, jež se 
pohybovala na pomezí literatury a výtvarného umění. Roku 1905 časopis zahájil vlastní knižní 
edici pod názvem Dráhy a cíle, která se soustřeďovala na eseje zahraničních i domácích 
autorů, z nichž Volné směry mohly publikovat jen ukázky. Souběžně s touto knižnicí vznikla i 
ediční řada uměleckých monografií Výtvarné zjevy. Na obou edicích spolupracoval okruh 
umělců blízký Volným směrům, iniciátorem Drah a cílů se stal F. X. Šalda, jako autor a 
překladatel v obou knižnicích působil i Miloš Jiránek.14 
Také Josef Čapek získal jako čtenář této revue podstatný přehled o světovém umění a 
jeho teorii, seznámil se s názory českých i světových kritiků na současné umění a díky 
reprodukcím v neposlední řadě nabyl i určité představy o tom, jak výtvarná díla vypadají v 
reálu. Vydavatelská produkce časopisu navíc mohla tyto obzory dále rozšířit. 
Na výstavy pořádané Mánesem a texty ve Volných směrech Čapek od roku 1907 
reagoval společně s bratrem Karlem formou kulturně-referentských článků, nejprve 
                                                 
12
 Ve Volných směrech tentokrát překvapivě není ani jedna reprodukce z díla Emila Bernarda, přestože mu Mánes 
r. 1908 uspořádal výstavu. Možná se na tom podepsal odchod F. X. Šaldy z redakce v srpnu r. 1907. Časopis se 
každopádně v tomto ročníku do značné míry odklonil od současné umělecké tematiky a z Kroniky také zmizely 
aktuální informace o pařížských výstavách.  
13
 V letech 1909 a 1910 byl šéfredaktorem Volných směrů Miloš Jiránek, který r. 1909 přizval do redakční rady 
Emila Fillu a zároveň navázal spolupráci s mladými historiky Antonínem Matějčkem, Vincencem Kramářem a V. 
V. Štechem. Časopis vlivem mladých ožívá a znovu se zaměřuje na současné moderní umění Francie.  
14
 V edici Dráhy a cíle byly vydány dvě francouzské publikace: Camille Mauclair, Město světla (1906), Maurice 
Barrès, Kniha krve, rozkoše a smrti (1907). V edici Umělecké zjevy r. 1910 vyšla od Julia Meier-Graefeho 
monografie Eduarda Maneta. Srv. Roman Prahl, Lenka Bydžovská, Volné směry, časopis pražské secese a 
moderny, Praha: Torst, 1993, s. 73.  
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v regionálním tisku.15 Z těchto textů je patrný názorový vývoj Čapků na umění, který byl 
formován událostmi pražského kulturního prostředí: v roce 1907 bratři písemně referovali o 
výstavě impresionistů.16 Ve svém referátu se pochvalně vyjádřili jak o představitelích tohoto 
směru, tak o mladší postimpresionistické generaci, která na pražské expozici byla rovněž 
zastoupena a kterou Čapci na rozdíl od členů Osmy prozatím nestavěli do opozice vůči 
impresionismu, nýbrž ji tomuto stylu kladli naroveň. Jejich negativní kritika na druhou výstavu 
skupiny Osma v Topičově salonu naopak dokládá, že pro tento druh tvorby ještě dostatečně 
nedozráli.17 Bratři se však vyvíjeli rychle a množil se i počet kritik. Roku 1909 mj. 
zaznamenali expozici dekorativních předmětů v Topičově salonu, kde mezi dalšími 
vystavovala čalouny Ory Robinová a sklo Emil Gallé, jejichž další díla Josef později spatří 
v Paříži.18 Velký ohlas pak u nich vzbudila sochařská výstava Bourdellova.19 Kritika na 
výstavu Nezávislých v roce 1910 už jen předznamenává jasný příklon obou bratrů 
k modernismu, stvrzený v Josefově případě Kinského zahradou. Tentokrát Čapci diference 
mezi starším impresionistickým stylem a stylem fauvistickým spatřovali: na rozdíl od 
impresionismu, který se ještě snažil o „objektivní“, tzn. vnější zachycení reality, toto nové, tzv. 
„expresivní“ umění čerpá „ze směsi viděného i myšleného“ a skutečnost se tak snaží zachytit 
„synteticky“, a tedy vnitřně, za pomoci pouhé barvy, „bez… linie, stínu nebo atmosféry.20 
Bratři Čapkové však modernistické směřování nečerpali jenom z výstav, časopisů a 
knih. Velký význam pro ně měla i kavárna Union na rohu Národní třídy a Perštýna, kam začali 
od druhé poloviny roku 1909 pravidelně docházet. Unionka byla místem, kde se setkávali 
výtvarníci s literáty,21 kde vznikaly nové umělecké směry a skupiny a kam se chodilo ke kávě 
číst umělecké časopisy z Paříže i Mnichova. Pražské ovzduší se tu mísilo se vzduchem 
z ciziny. Josef si sem chodil prohlížet zejména fotografie francouzského časopisu 
                                                 
15
 Od léta 1907 Josef bydlí opět společně s bratrem a rodiči v Praze. Svůj první výtvarněkritický příspěvek 
publikuje už 19. prosince 1905. Srv. Josef Čapek, Umělecké výstavy v Praze. Moravský kraj 20, 1905, č. 54, 19. 
12. 1905, s. 5. Další články však znovu začíná psát až s bratrem Karlem v roce 1907. (Ve stejnou dobu začínají 
bratři společně publikovat také prózy.)  
16
 Srv. 23. výstava Spolku výtvarných umělců Mánes v Praze. Moravskoslezská revue 4, 1907/08, č. 2, listopad 
1907, s. 73-74, in: Karel Čapek, O umění a kultuře 1, Praha: Československý spisovatel, 1984, s. 9-12. 
17
 Srv. Syntéza a výstava Osmi. Snaha 3, 1908, č. 56, 21. 6. 1908, in: K. Čapek, O umění a kultuře 1, cit. d., s. 42-
46. 
18
 Srv. Email, čalouny, sklo. Stopa 1, 1909/11, č. 2, 18. 12. 1909, s. 59-60, in: K. Čapek, O umění a kultuře 1, cit. 
d., s. 103-105. 
19
 Srv. Výstava Emila Antoina Bourdella. Moravskoslezská revue, 1908/09, č. 7, duben 1909, s. 272, in: K. Čapek, 
O umění a kultuře 1, cit. d., s. 77. 
20
 Srv. 31. výstava SVU Mánes: Les Indépendants. Stopa 1, 1909/11, č. 7, 4. 3. 1910, s. 216-218, in: K. Čapek, O 
umění a kultuře 1, cit. d., s. 114-117. 
21
 Do kavárny Union chodila řada spisovatelů, výtvarníků a historiků umění, konkrétně J. Hašek, F. Kafka, V. H. 
Brunner, F. Kysela, J. Mahen, S. K. Neumann, E. Filla, B. Kubišta, O. Gutfreund, V. Špála, R. Kremlička, V. V. 
Štech ad.  
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Illustrations22 a přitom tu potkával umělce i budoucí teoretiky, kteří vycházeli při diskusi o 
moderním umění z vlastní zahraniční zkušenosti, zejména té pařížské.23 
Pražské prostředí vyvolalo v synovi lékaře z Podkrkonoší zcela nové podněty. Praha 
byla zásadním hybatelem v jeho výtvarném a teoretickém směřování: expozice světové úrovně 
a neméně pokrokový časopis SVU Mánes podnítily Čapka k hlubšímu studiu současného 
moderního umění, jež se v té době rodilo hlavně ve Francii. Rovněž návštěvy kavárny Union 
notně přispěly k aktuálnější orientaci ve výtvarném umění. Zásadním impulsem, který Čapka 
podnítil k vlastní malířské formě čistě moderního ražení, byla však pražská výstava 
Nezávislých. Tehdy se Čapek zcela identifikoval se soudobým principem francouzského 
umění, dozrál, a tak se „ponoukán příkladem mnoha generačních druhů – a také puzen 
toulavou složkou své bytosti“24 – rozhodl sám vyrazit do ciziny. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
22
 Srv. Jarmila Čapková, Vzpomínky, Praha: Torst, 1998, s. 269. 
23
 Filla jezdil do Paříže od r. 1906 každoročně, Procházka Paříž navštívil r. 1906 a 1907, Beneš 1907, Kubišta r. 
1909 a 1910, Gutfreund mezi lety 1909–1910, podobně jako Matějček ad. 
24
 Jiří Opelík, Dvě pařížské cesty Josefa Čapka. Umění 25, 1977, s. 526-539. 
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III. Pařížské cesty 
III. 1 Zahraniční plány 
Pevné odhodlání vyjet do Paříže na zkušenou dozrálo v Josefu Čapkovi na jaře roku 
1910. Kvůli němu dokonce předčasně ukončil studium na Uměleckoprůmyslové škole, na níž 
šest let studoval, s níž už ale delší čas nebyl spokojen. 
Jeho počáteční představy o výjezdu do ciziny byly hodně ambiciózní. Původně Čapek 
počítal s tří až čtyřletou studijní cestou „do Německa, Paříže, Anglie a Itálie“. Tak to alespoň 
psal v dopise z 8. března 1910 adresovaném ředitelství Uměleckoprůmyslové školy, kde žádal 
o prominutí poslední klauzurní práce, jež byla nutná k získání absolutoria, a odůvodňoval to 
právě dlouholetou cestou do zahraničí.25 Své plány sice potom ještě několikrát pozměnil, 
nicméně stálicí a ústředním bodem byla pokaždé Paříž: ve svém soukromém dopise z 12. 
července 1910 Josef píše obecně o tom, že se chystá „do Paříže, do Itálie“ a nově také „do 
Španěl“,26 Německo a Anglii přitom neuvádí. Pařížský dopis ze 17. prosince téhož roku 
oznamuje konkrétnější úmysly, které zároveň počítají se znatelnou redukcí cesty: v Paříži chce 
Čapek zůstat „jeden rok, v Londýně půl roku, v Itálii tři měsíce, ve Španělsku rovněž tři 
měsíce, tedy dohromady jen dva roky“,27 během nichž ještě zamýšlí zajet aspoň na měsíc do 
Čech. V dopise z 31. května 1911 popisuje svou další redukovanou variantu: v Paříži již bude 
jen šest týdnů, potom se vydá na měsíc do Marseille, odtud na měsíc na Korsiku a následně do 
Itálie. Na Španělsko bohužel nezbývá čas, protože od října chce být opět v Praze, než zase za 
rok odjede do zahraničí.28 Ani tuhle variantu ale nakonec nerealizoval. Ve skutečnosti z Paříže 
odjel už 1. července a v Marseille pobyl jen 14 dní. Odtud se pak se zbytečkem peněz vydal na 
několikadenní cestu po Španělsku. Z pohlednic zaslaných do Prahy lze zmapovat její trasu: 
přes Barcelonu, Zaragozu, Madrid, El Escorial dojel do Toleda a ze Segovie se potom nejspíš 
nočními vlaky vracel rovnou domů. Na zpáteční cestu se mu už ale musela složit rodina, která 
peníze z Čech telegraficky posílala „nazdařbůh“.29 Koncem července 1911 byl Čapek opět 
v Praze. Svůj dlouholetý cestovní program nakonec tedy zredukoval zhruba na osm měsíců 
v Paříži, čtrnáct dní v Marseille a několik dní ve Španělsku. 
K čemu ale ten spěch? Hlavním důvodem, proč Josef z velkých zahraničních plánů tak 
výrazně slevil a pospíchal domů, byla dívka, jeho budoucí žena, do níž se před odjezdem do 
                                                 
25
 Srv. tamtéž, s. 526.  
26
 Josef Čapek, Dvojí osud: dopisy Josefa Čapka, které v letech 1910–1918 posílal své budoucí ženě Jarmile 
Pospíšilové, ed. Jaroslav Dostál, Jiří Opelík, Jaroslav Slavík, Praha: Odeon, 1980, s. 12. Citováno podle J. Opelík, 
Dvě pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., 526. 
27
 J. Čapek, Dvojí osud, s. 41. Cit. podle J. Opelík, Dvě pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., 526. 
28
 Srv. J. Čapek, Dvojí osud, s. 56. Cit. podle J. Opelík, Dvě pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., 526. 
29
 H. Čapková, Moji milí bratři, Praha: Československý spisovatel, 1966, s. 249. 
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Francie zamiloval. Vyhlédl si ji na půdě školy, kde ji skoro po celý jeden rok tiše obdivoval, a 
nebýt jeho zamýšlené cesty do zahraničí, možná by se ještě dlouho osměloval k napsání 
prvního dopisu.30 To kvůli ní také o několik týdnů oddálil svou první cestu do Paříže, aby se 
s ní mohl setkat poprvé osobně. Nakonec to byla láska na celý život. Z jejich korespondence 
z let 1910–1918 však vyplývá, že se rodila těžce a do značné míry to bylo způsobeno i jejich 
nucenou počáteční odlukou. 
Do Paříže Josef Čapek odjel ještě jednou v říjnu 1912, a to jen na necelé tři týdny. 
Cesta byla ve výsledku už jen torzem původního záměru vyjet po několika měsících strávených 
v Čechách znovu na delší čas do ciziny. Paříž se v této souvislosti stala pouhou náplastí na 
Čapkův nesplněný sen o cestě po Evropě, nebo ještě lépe na africký kontinent.31 Na jaře roku 
1913 se Čapkovi naskytla ještě jedna možnost navštívit francouzské hlavní město: tou dobou 
zde totiž pobývala Jarmila a Josef zamýšlel přijet se za ní na chvíli podívat. Realizace této 
cesty však nakonec nevyšla.32 V říjnu 1913 se tak Josef alespoň zúčastnil Prvního berlínského 
podzimního salonu a přitom navázal kontakt s Herwarthem Waldenem, zakladatelem 
expresionistického časopisu Der Sturm. Tento výlet se také stal nadlouho posledním: plán odjet 
s Karlem roku 1914 do Španělska zhatila světová válka,33 podobně jako i další cestu do Paříže 
a zejména možnost vystavovat v Americe, jak to Čapkovi písemně navrhoval francouzský 
kritik a spisovatel Alexandre Mercereau.34 Po skončení války podnikl Josef už jen dva 
zahraniční výjezdy: v únoru 1923 spolu s ženou Jarmilou krátkou cestu do Berlína a severního 
Německa u příležitosti berlínské premiéry hry Ze života hmyzu a v květnu 1938 zájezd do 
Sovětského svazu, jehož se zúčastnil s Marií Majerovou a Josefem Koptou.35 Zahraničních cest 
tedy Čapek nakonec nevykonal mnoho. Tím spíš, když víme, jak rád cestoval. Však také do 
prvního sešitu aforistického cyklu Psáno do mraků si asi v roce 1936 nebo 1937 poznamenává: 
                                                 
30
 Srv. J. Opelík, Dvojí historie, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 299.  
31
 „Nejraději bych jel zase někam daleko, kdybych mohl snad znovu do Španělska, do Portugal nebo do severní 
Afriky, nehledat tam nic, ani obrazy ne, jen zas znovu prodělávat horečku zmatku, rychlosti a neznámého 
prostředí. Ale to je jen vždy chvilkový sen.“ Dopis Jarmile z 29. 3. 1913, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 124; 
na cestu do severní Afriky Čapek možná pomýšlel vlivem Matisse, který odjel do Maroka r. 1911 a v r. 1913 
společně s A. Marquetem znovu, nebo také vlivem van Dongena, když psal ve svém referátu o jeho alžírských 
obrazech. Srv. J. Čapek, Z Paříže. Výstava van Dongenova (u Bernheima). Přehled 9, 1910/11, č. 38, 16. 6. 1911, 
s. 576; o touze „pozdravit břehy africké, alespoň nohou se jich dotknout!“ píše také Helena Čapková, když líčí 
záměr obou bratrů zajet za poslední peníze z Marseille do Španělska anebo ještě lépe právě do Afriky. Srv. Helena 
Čapková, Moji milí bratři, cit. d., s. 248.  
32
 Srv. Dopis Jarmile z 20. 5. 1913, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 141. 
33
 Srv. dopisy bratří Čapků S. K. Neumannovi z let 1914–1915, in: Viktor Dyk – St. K. Neumann – bratři 
Čapkové: korespondence z let 1905–1918, ed. S. Jarošová, M. Blahynka, V. Všetička, Praha: ČSAV, 1962, s. 102, 
130, 135, 143, 151. Cit. podle J. Opelík, Dvě pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., 527. 
34
 Srv. dopis Jarmile ze 6. nebo 7. 8. 1914, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 193. Cit. podle J. Opelík, Dvě 
pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., 527.  
35
 J. Opelík, Dvě pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., 527. 
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„Majetek – a přece přál bych si míti majetek! Byly by to knihy a obrazy. A nějaká cesta. 
Nemohl jsem cestovat; tolik miluji svět – a nic, zhola nic jsem ze světa neviděl!“36 
 
III. 2 První pobyt v Paříži 
III. 2. a) Bydliště a kontakty 
Josef se poprvé do Paříže vydal v pondělí 17. října 1910 vlakem. Jel sám, bez bratra, 
který na zimní semestr odjel studovat filologii do Berlína. Finančně byli oba bratři zajištěni: 
počátkem roku 1910 dostali od rodičů a babičky vázané peněžní částky z rodinného jmění, 
které sice nemohli utratit, z jejichž úroků ale byli schopni financovat veškeré životní náklady. 
Často to bylo „jen jisté balancování na napnutém laně“,37 podstatné však zůstávalo, že jim tato 
částka umožňovala plně se soustředit na práci a nezabývat se existenčními starostmi, jakým 
musel čelit při svém pařížském pobytu např. Bohumil Kubišta. 
Cestou do Paříže se Josef zastavil v Mnichově, kde mu ovšem druhá výstava 
avantgardní skupiny Neue Künstlervereinigung, založené Wassilyem Kandinským, o měsíc 
utekla, a žádná jiná expozice, která by mu rozšířila jeho čerstvě otevřené modernistické 
obzory, tu bohužel k vidění nebyla.38 22. října se už hlásí z Paříže.39 Ubytoval se na levém 
břehu Seiny v Latinské čtvrti, v 6. patře studentského hotelu – Hôtel des Américains – v čísle 
133 na samém konci bulváru Saint-Michel (obr. č. 2). Lépe si snad vybrat nemohl. Hotel byl 
umístěn v příjemné studentsky rušné čtvrti, a přece v tišší části bulváru, mezi kostelem Val-de-
Grâce a jižním cípem Lucemburské zahrady. Navíc těsně sousedil s bulvárem Montparnasse, 
jenž byl vstupní branou do čtvrti sousední, která v té době jednoznačně představovala 
umělecké a intelektuální středisko světového významu. Strategické umístění měl hotel i ve 
smyslu praktickém: Čapek byl za pár minut chůze v ulici de La Grande Chaumière, kam chodil 
po vzoru dalších českých umělců, zejména pak Otty Gutfreunda, do ateliéru Colarossi na kurzy 
kreslení (obr. č. 3). A nadto tu blízko byla i Sorbonna, kam bratr Karel, poté co si odbyl zimní 
semestr v Berlíně, od počátku března 1911 občas docházel na přednášky. Je velmi 
pravděpodobné, že tip na bydlení Josef získal od některého ze svých kolegů v Praze. Vždyť na 
stejném místě bydlel v roce 1908 i Rudolf Kepl, dopisovatel Národních listů, a z Čechů tam 
                                                 
36
 Josef Čapek, Psáno do mraků, ed. Miroslav Halík, Praha: Československý spisovatel, 1970, s. 66. Cit. podle J. 
Opelík, Dvě pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., s. 527-528. 
37
 J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 37. 
38
 Srv. Jaroslav Slavík, Jiří Opelík, Josef Čapek, Praha: Torst, 1996, s. 57. 
39
 Doloženo Čapkovou pohlednicí J. Pospíšilové (v pozůstalosti), in: J. Slavík, J. Opelík, cit. d., s. 57. 
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nebyl zdaleka jediný. Sem tam se dokonce ozvaly hlasy, že by se rezidence měla přejmenovat 
na Hôtel des Tchèques, tolik českých rodáků v něm tehdy pobývalo.40 
Jestliže prvním důležitým životním mezníkem byl pro Čapka příjezd do provinciální 
Prahy, o to víc jím později otřásl střet se světovým velkoměstem Paříží. Toto pulzující město 
měst bylo od 19. století centrem dynamické moderní civilizace a nového umění. Střed světa, 
kam se sjížděli všichni, kteří chtěli jednou něco znamenat. Francouzská metropole vždy plná 
sbírek, početných galerií a rozmanitých výtvarných akademií lákala umělce ze všech koutů 
světa, Čechy nevyjímaje. Na Josefa, v jádru prostého venkovana, snad ale dorážela až příliš 
silně. S Paříží se nesžil po celý svůj první pobyt. 
Zmaten ze všeho okolo a současně trýzněn milostným dramatem, uzavíral se před 
světem do sebe a jako „ztracený rôdeur toulající se a hledající věci a sebe, který se těší, když 
něco pochopí a když ho něco pohne nebo zaujme“41 samotařil. Ačkoli kontakty na Čechy 
v Paříži určitě měl: zcela jistě věděl o Rudolfu Keplovi,42 jenž se v Paříži aktivně zasazoval o 
prohlubování vztahů mezi Francouzi a Slovany jakožto člen Sdružení francouzsko-
slovanského, které při Sorbonně založil Ernest Denis. Kolem této skupiny se přirozeně 
sdružoval okruh Čechů žijících v Paříži, mezi něž patřil i František Kupka. Žádné konkrétní 
záznamy o tom, že by se Čapek se sdružením v Paříži stýkal, ovšem nejsou. Jen letmo se 
z korespondence Jarmile dozvídáme, že všichni, kteří Čapkovi v Paříži nabízeli „svou 
přívětivost (následek jisté literární pověsti)“, byli pro něj „jaksi vom anderen Ufer“.43 Po 
Karlově příjezdu do Paříže v březnu 1911 začali bratři opět společně a intenzivně psát,44 takže 
styky se známými Josef už nevyhledával vůbec. Vystačil si s bratrem, i když dokonce i jeho 
přítomnost mu někdy byla na obtíž.45 
To historik umění V. V. Štech kontakty v Paříži navazoval daleko víc. Do Paříže přijel 
nedlouho po Karlovi oklikou přes Holandsko a Belgii z Berlína, kde s Karlem pobýval. 
Bydlení mu zařídili Čapkové ve stejném hotelu, jen o patro níž. Přestože se Štech s bratry 
Čapky vídal pravidelně, brzy pochopil, že se liší „v názorech a celém pojetí života“.46 Štech 
                                                 
40
 Srv. Pavel Toufar, Rudolf Kepl. Český Meran 9, Benešov: Start, 2004, s. 73.  
41
 Dopis Jarmile z 15. 11. 1910, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 37. 
42
 Z Čapkova dopisu Jarmile do Paříže 29. 3. 1913 je patrné, že na Kepla kontakt měl. In: J. Čapek, Dvojí osud, 
cit. d., s. 125. 
43
 vom anderen Ufer = z druhého břehu, tamtéž, s. 125.  
44
 Výsledkem pařížské spolupráce byla zejména první verze komedie Loupežník, kterou k finální podobě po 
světové válce dovedl sám Karel. Premiéra hry se konala r. 1920.  
45
 „Představuju si někdy, že by bylo lépe, kdybych byl opětně v Paříži úplně sám. Všechny dny a hodiny byly jen 
moje, i já sám jsem byl jen můj a více volný ve svém myšlení...“ Dopis Jarmile ze 4. 5. 1911, in: J. Čapek, Dvojí 
osud, cit. d., s. 53.  
46
 Srv. V. V. Štech, Za plotem domova, Praha: Československý spisovatel, 1970, s. 42. „Popíral [jsem] jejich 
systematičnost a metodičnost, logiku i vztah k životu…Už tenkrát dovedli se soustředit na metodickou práci na 
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proto rychle navázal styky s jinými osobami. Zatímco Čapci sotva promluvili s uměleckým 
teoretikem Václavem Nebeským, který bydlel o několik domů dál,47 využíval Štech každé 
příležitosti seznámit se s novými lidmi. V Paříži byl čile ve styku s krajany, jako např. 
Rudolfem Keplem, manžely Benešovými, nejvíce ale pak s malířem T. F. Šimonem a 
sochařem Otokarem Španielem, přes kterého obnovil kontakt s Antoinem Bourdellem, s nímž 
se prvně viděl při jeho návštěvě Prahy roku 1909. Bourdelle byl neobyčejně zajímavá 
osobnost, která na Štecha hluboce zapůsobila, a jejich přátelství mělo nepřímo vliv i na Čapky: 
díky Bourdellovi se Štech o jedné neděli seznámil s „podivným staříkem“ Léonem 
Chauliacem. Později se ukázalo, že je tento podivín žijící „nuzně“ a „bez styku s lidmi“ „ryzí 
malíř, neobyčejné inteligence“, který nedbá „než o obrazy, o jejich vnitřní konstrukci, 
tlumočenou barvou bezohledně primitivní“.48 O setkání s Chauliacem Štech okamžitě vyprávěl 
Čapkům, kteří se se starým malířem záhy sešli a jeho kouzlu ihned propadli.49 Často s ním 
chodili na procházky a tento neznámý mistr, malíř diletant, jenž své „primitivní a geniální 
barevné skici“50 maloval na hedvábný papír, se pro Josefa později stal jedním ze zásadních 
impulsů jeho zájmu o neškolené umění. 
S kým dalším se Josef Čapek při svém prvním pařížském pobytu setkal, není zcela 
jasné. Možná se viděl s Vincencem Kramářem, který od roku 1910 do Paříže pravidelně 
dojížděl za účelem nákupu kubistických obrazů.51 Z dochovaných Čapkových zpráv nicméně 
vyplývá, že Josef o společnost nijak zájem nejevil. Nejlépe to shrnul v jednom svém dopise: 
„měl jsem v Paříži velice málo známých, a ještě jsem se jim pravidelně vyhýbal“.52 
 
III. 2. b) Obchodníci s obrazy 
Čapka daleko víc než lidi přitahovaly obrazy: „obrazy života na ulicích a věčné obrazy 
na stěnách galerií“.53 Chodil po „přístavech parníků, po tržištích a skladištích“ a díval se na 
                                                                                                                                                        
sobě samých, koncentrovati se. Vadily jim improvizace a nepevnost mého života. Stejně jako mně jejich 
programovost a systematičnost.“ In: tamtéž, s. 59. 
47
 Srv. tamtéž, s. 39. 
48
 Tamtéž, s. 57-59. 
49
 Později o něm Karel napíše článek „Neznámý mistr“. Srv. Karel Čapek, Neznámý mistr. Musaion 2, 1921, s. 
41-46. 
50
 V. V. Štech, Za plotem domova, cit. d., s. 59. 
51
 V. Kramář byl v Paříži na konci října 1910 a zejména potom v květnu 1911, kdy od Henryho Kahnweilera 
zakoupil do své sbírky významné obrazy Picassa, Braqua, Deraina, van Dongena a Vlamincka. Srv. Ladislav 
Kesner, Život v umění: Vincenc Kramář, Praha: Národní galerie, 1992; J. Slavík nevylučuje, že Kramář v Čapkovi 
mohl vzbudit větší zájem o Španělsko, které nakonec v červenci 1911 Josef osobně navštívil. Srv. J. Slavík, J. 
Opelík, Josef Čapek, cit. d., s. 81.  
52
 Dopis Jarmile z 29. 3. 1913, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 125. 
53
 K. Čapek, Neznámý mistr, cit. d., s. 46. 
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„davy a krásně nalíčené ženy a třeba na veliké skleněné střechy tiskáren a továren“.54 Bloudil a 
toulal se. Číst si chodil do Lucemburské zahrady (nejčastěji pokračování detektivní historie 
Fantomase)55 a vedle toho navštěvoval sbírky Louvru, Uměleckoprůmyslového muzea a 
zvláště pak muzea etnických kultur Trocadéro, které ho dočista nadchly. A potom to byly také 
galerie, hlavně Kahnweilerova, Vollardova a Bernheimova,56 kam často a rád zavítal: tito 
obchodníci s obrazy byli pro Čapka důležitými vodítky současných moderních stylů, s nimiž si 
však někdy nevěděl rady. 
Všichni galeristé své krámy koncentrovali na „královském“ pravém břehu Seiny kolem 
aukčního domu Hôtel Drouot a u náměstí Madeleine (Place de la Madeleine), mezi osmým a 
devátým obvodem. Čapek tak mohl pohodlně navštěvovat jednoho galeristu po druhém. Jak 
blízko od sebe byly jednotlivé umělecké obchody umístěné, je ostatně dobře vidět i na plánku, 
který Josef v březnu 1913 po paměti nakreslil a poslal Jarmile do Paříže (obr. č. 4 a).  
V ulici Laffitte, jež byla kousek od aukční síně Drouot, se nacházel krám Clovise 
Sagota, pitoreskní postavičky a vetešníka,57 který velmi levně odkupoval práce všelijakých 
mladých umělců a ty pak sám vystavoval a prodával. Na úroveň tvorby přitom moc nehleděl, 
někdy se však u něj daly nalézt skvosty, především raná díla Pabla Picassa, která od Sagota 
kupoval i Vincenc Kramář. Ve stejné ulici o pár domů dál byla také věhlasná galerie Ambroise 
Vollarda, pro něhož selekce umělců naopak představovala absolutní kritérium: vedle 
Gauguina, Degase a van Gogha Vollard vystavoval hlavně tvorbu Paula Cézanna. 
Spolupracoval však i s mladší generací, zejména s fauvisty, a v jeho sbírce nechyběly ani rané 
práce Pabla Picassa. Třetím sběratelem, jenž měl svůj krám v ulici Laffitte, byl stařičký Paul 
Durand-Ruel. Tento galerista proslavil především tvorbu impresionistů, kterou v osmdesátých 
letech 19. století zaníceně hájil a přes finanční problémy i vystavoval. Mimo to byl prvním 
sběratelem, jenž vyžadoval monopol na umělce. 
V ulici Vignon nedaleko náměstí Madeleine si roku 1907 zřídil obchod s obrazy mladý 
Daniel-Henry Kahnweiler, který do Paříže přicestoval z Německa. Tento budoucí světoznámý 
galerista si své umělce po Vollardově vzoru velmi přísně vybíral a podobně jako Durand-Ruel 
na ně uplatňoval monopol. V jeho krámě bylo možné vidět obrazy fauvistů a zejména pak 
„velkých kubistů“ Picassa a Braqua. 
Na bulváru Madeleine měla své výkladní skříně renomovaná, komerčně založená 
galerie Bernheim-Jeune, jejímž ředitelem se od roku 1908 stal umělecký kritik a žurnalista 
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 Dopis Jarmile z 15. 11. 1910, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 37.  
55
 Čapek tuto postavu později integroval do svého výtvarného i literárního díla. 
56
 Srv. K. Čapek, Neznámý mistr, cit. d., s. 46. 
57
 Srv. Pierre Assouline, L’homme de l’art D. H. Kahnweiler (1884–1979), Paris: Gallimard, 2005, s. 74. 
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Félix Fénéon. Pod jeho vedením se galerie orientovala zejména na tvorbu impresionistů, 
pointilistů a nabistů. Do Bernheimova obchodu se vcházelo z ulice Richepanse, v níž se také 
nacházel krám obchodníka Eugèna Blota. 
Jižně od Madeleinského náměstí, v ulici Royale vystavoval další obchodník Eugène 
Druet, jenž svou původní kariéru fotografa roku 1903 vyměnil za dráhu sběratelskou. To mu 
však nebránilo, aby do své předčasné smrti v roce 1916 dále spolupracoval s Augustem 
Rodinem, jemuž od roku 1896 fotografoval sochy. Druetova galerie se snažila, aby byla 
komerčně výnosná, a přitom kvalitou prodávaných děl na výši; zaměřovala se na díla 
dekorativního charakteru, zejména neoimpresionistů, nabistů a fauvistů. Ve stejné ulici měl 
krám i Adrien Hébrard, jenž zde vystavoval především bronzové sochy odlité v jeho věhlasné 
slévárenské dílně. Vedle bronzových odlitků voskových soch Edgara Degase a terakot Julese 
Daloua, které tímto průkopnickým činem proslavil, prodával odlitky děl prakticky všech 
sochařů 19. a počátku 20. století. 
O něco vzdálenější byla ulice La Boëtie. Tu Čapek na plánek už zanést nemohl, a proto 
alespoň nakreslil šipku od náměstí Madeleine, udávající její severozápadní směr. V této ulici se 
nacházely galerie dvě, z níž jedna – jistého Němce, jenž vystavoval díla Odilona Redona, jak 
z plánku vyčteme – není dnes dohledatelná. Druhá roku 1912 proslula premiérovou výstavou 
kubistů Zlatý řez, kterou Josef osobně viděl. 
Pařížských galerií bylo ovšem pochopitelně mnohem více, než které Čapek na plánek 
vyznačil. Z těch známějších uveďme ještě alespoň dvě: obchod Georgese Petita v ulici Saint-
Georges nedaleko Hôtelu Drouot, který se však podle Rudolfa Kepla řadil mezi obchodní 
galerie ve špatném slova smyslu, „pro něž jest dobré všechno to pařížské pseudoumění, jen 
když jím lze uspokojiti klientelu onoho barvotiskového vkusu“.58 A potom krám galeristky 
Berthy Weilové v ulici Taitbout, jenž se svou koncepcí podobal obchodu Clovise Sagota.59 
Kromě stálých kolekcí Čapek u sběratelů mohl vidět a nejspíš také často viděl i 
krátkodobé expozice.60 Galeristé se nejčastěji zaměřovali na již etablovanou tvorbu 
impresionistů a hlavně postimpresionistů: v druhé polovině října 1910 proběhla u Bernheima 
posmrtná výstava pointilisty Henri Edmonda Crosse, na kterého se Čapek mohl pamatovat 
ještě z pražské výstavy impresionistů v roce 1907. Expozice obsahovala tvorbu z jeho 
posledních let. Předmluvu do katalogu, který tato galerie jako jedna z mála v Paříži pravidelně 
tiskla, napsal Maurice Denis. 
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 Rudolf Kepl, Obchodníci obrazy v Paříži, Volné směry 15, 1911, s. 119.  
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 Bertha Weilová se např. stala první sběratelkou Matissových obrazů. 
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 Kompletní seznam dohledaných jednorázových výstav s přesnými daty v galeriích přikládám na konci textu. 
Viz s. 102. 
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V listopadu mohl Čapek u Drueta zhlédnout obrazy André Lhota silně ovlivněné 
tvorbou Paula Cézanna.61 U Bernheima se mezitím prezentoval pointilistický malíř Maximilien 
Luce. Důležitá výstava se v listopadu konala také u Blota, který předvedl plastiky, dřevořezy a 
keramiku Paula Gauguina z Tahiti, takže je Čapek mohl prvně obdivovat v reálu. 
Přelom listopadu a prosince patřil v galerii Bernheim-Jeune, jak znělo její celé jméno, 
pontavenskému malíři a Gauguinovu žáku Ernestu de Chamaillardovi. U Drueta se v první 
polovině prosince konala výstava takzvané „první skupiny“ moderního umění, v níž byli 
zastoupeni představitelé starší postimpresionistické generace jako Denis, Vallotton, Sérusier, 
Gauguin, Redon nebo o něco mladší malíř Laprade a sochař Maillol. Současně se na výstavě 
objevily i dekorativní ilustrace fauvisty Raoula Dufyho k Apollinairově básnické sbírce Bestiář 
aneb průvod Orfeův, jež poté vyšla v březnu následujícího roku. V druhé polovině prosince 
potom galerie Bernheim-Jeune pořádala tematickou výstavu s názvem Fauna, na níž 
představila obrazy zvířat v podání různých umělců – od Corota přes van Gogha, Maneta a 
Daumiera po Crosse, van Dongena a Rouaulta. 
Zásadní expozici uspořádal v prosinci Ambroise Vollard Pablu Picassovi. Guillaume 
Apollinaire ve svém referentském článku sice litoval, že výstava neměla katalog ani k ní 
nebyly vytištěny pozvánky a že obrazy nebyly zarámovány, přesto se však ve výsledku o ní 
vyjádřil pochvalně: díla tvoří „překrásný soubor, o němž se bude ještě hovořit“.62 Vollard 
vystavil obrazy ze své sbírky, které nakoupil mezi lety 1906 a 1910 na popud amerických 
sběratelů žijících v Paříži – sourozenců Steinových. V té době se u něj začala projevovat ztráta 
zájmu o nejnovější umělecké tendence, do sbírky proto pořídil hlavně Picassova díla z 
modrého a růžového období, ale žádný významný obraz z jeho tehdejší současné tvorby. Přesto 
je ale možné, že se na výstavě vyskytly i práce novějšího data: 23. prosince Apollinaire do 
expozice hlásí příbytek několika děl „charakteristických pro Picasssa“ a není vyloučeno, že se 
tehdy jednalo o raně kubistické obrazy z Cadaqués vytvořené v létě 1910, které Vollard právě 
zakoupil.63 
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 J. Slavík v tomto ohledu píše, že se Lhote na Druetově výstavě „začal vypořádávat s kubismem“. Srv. J. Slavík, 
J. Opelík, Josef Čapek, cit. d., s. 59. Malíř se však oficiálně ke kubismu přiklonil až r. 1912 v souvislosti 
s výstavou Zlatý řez.  
62
 Guillaume Apollinaire, článek z 25. 12. 1910, L’Intransigeant, in: Guillaume Apollinaire, O novém umění, 
Praha: Odeon, 1974, s. 104.  
63
 Srv. De Cézanne à Picasso, chef-d’œuvre de la galerie Vollard, (Anne Roquebert, Ann Dumas, 
Douglas W. Druick etc.), Paris: Musée d'Orsay, 2007, s. 116. 
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Kromě Picassa byla na výstavě prezentována i keramika Maurice Vlamincka,64 což pro 
Čapka, nového příznivce fauvismu, mohlo být dost zajímavé. Na keramice se odrazila 
Vollardova snaha z roku 1906 přimět mladé fauvistické malíře k další umělecké činnosti. 
Seznámení fauvistů s keramikem André Mettheyem se brzy zúročilo a Josef měl nyní 
šanci vidět z této spolupráce jeden pozoruhodný výsledek:65 kvůli dekoracím byli fauvističtí 
umělci nuceni zjednodušit svůj styl na maximum, až se tato redukce tvaru a schematizace 
forem blížila primitivismu umění přírodních národů.66 Vlaminckova keramika proto Josefa 
musela oslovit, i když to žádná písemná svědectví přímo nepotvrzují. Tento druh umění mohl 
totiž spojit Josefův zájem o zaoceánskou tvorbu se zájmem o modernistický fauvismus. 
A jaké další výstavy v následujícím roce mohl Čapek v galeriích zaregistrovat? V lednu 
1911 se v Paříži na dvou místech, u Bernheima a Durand-Ruela, konaly výstavy staré čínské 
malby. Do půlky ledna vystavoval fotografie obrazů a soch různých stylů a dob – od Leonarda 
da Vinciho a Michelangela po Denise a Rodina – Eugène Druet. Blot tehdy pořádal expozici 
fauvisty Jeana Puye a Bernheim poslední týden v lednu realizoval výstavu obrazů pařížských 
mostů Paula Signaca a tapisérií Aristida Maillola. 
V únoru se u Drueta konala výstava Émilie Charmyové, jejíž tvorba se výrazně 
podobala fauvistům, zejména van Dongenovi a Vlaminckovi. Bernheimova galerie mezitím 
uspořádala expozici nabistickému umělci Édouardu Vuillardovi. Na přelomu února a března se 
potom u Durand-Ruela, jenž normálně vystavoval pouze impresionisty a jejich žáky, jako byli 
Maxime Maufra nebo Georges d’Espagnat, uskutečnila třetí výstava „Moderní společnosti“ 
(Société moderne), v níž figuroval mj. Odilon Redon a sochař Duchamp-Villon. 
Od poloviny března u Drueta vystavovala „druhá skupina“: vedle francouzského 
sochaře a pozdějšího slavného výrobce panenek jménem Albert Marque se zde představil i 
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Georges Rouault s návrhy dekorací na fajáns.67 Do poloviny dubna galerie Bernheim-Jeune 
prezentovala dalšího nabistu K. X. Roussela. 
Na počátku května se pak u Drueta představila „třetí skupina“, tvořící ve fauvistickém 
stylu: vystupoval zde Manguin, Marquet, Friesz, Puy nebo Duchamp-Villon. Od poloviny 
května se u Bernheima konala výstava prací třetího nabisty, Pierra Bonnarda, a následně 
expozice fauvistického malíře holandského původu Kees van Dongena. Tato výstava českého 
malíře zaujala natolik, že o ní z Francie dokonce písemně referoval. Byl to jediný článek, který 
Čapek v Paříži napsal a poslal k uveřejnění do Čech. Tvorbu van Dongena v textu hodnotil 
značně kriticky: zatímco na pražské výstavě Nezávislých tento umělec působil 
„nejspontánnějším malířským temperamentem“ mezi všemi vrstevníky, expozice v galerii 
Bernheim-Jeune ho usvědčuje z „oficielního líbivého malování“, které kolísá „mezi 
karikaturou a opravdovým malováním.“ („Před karikaturou ho ochraňuje jeho podivuhodná 
smyslnost a příliš fyzická radost z figur, od vážného malování ho zdržuje snadný a 
temperamentní sklon ke kýči“).68 
V průběhu Josefova pařížského pobytu se tedy výstav v galeriích Bernheim-Jeune, 
Druet, Durand-Ruel nebo Blot uskutečnila řada. Mnoho z nich však fauvisticky laděnému 
malíři z Čech nemuselo být zcela blízkých, a to proto, že reprezentovaly tvorbu pro Čapka již 
překonanou (v případě impresionismu a postimpresionismu). Josefa mohlo zaskočit i to, jak 
málo galerií pořádalo výstavy fauvistům. Na druhou stranu mu ale expozice nesporně rozšířily 
obzory o tom, jaký druh tvorby se tehdy v Paříži u renomovaných obchodníků vystavoval. A 
navíc, Josef se takto dostal s uměleckými díly do přímého kontaktu. 
Otázkou zůstává, jaké obrazy mohl Čapek vidět u tenkrát nejmodernějšího sběratele 
Paříže Henryho Kahnweilera. Tento galerista, který chtěl obnovit postavení obchodníka 
mecenáše, jenž by svým umělcům dopřál zázemí a podpořil je v jejich kariéře, se tehdy 
soustřeďoval zejména na kubistickou tvorbu Picassa a Braqua, ačkoli i v jeho sbírkách se v tu 
dobu jistě dala najít díla fauvistů, Vlamincka, Deraina nebo van Dongena, s nimiž začínal. 
Kahnweiler od roku 1908, kdy uspořádal výstavu raně kubistických obrazů z Estaque Georgesi 
Braquovi, nepořádal žádné krátkodobé expozice a od svých umělců ukazoval jen ranou tvorbu. 
Josef tak vedle fauvistů sice mohl vidět práce Picassovy a Braquovy, ale patrně pouze raně 
kubistické (např. cykly z Horta de Ebro od Picassa a z Estaque od Braqua), zatímco s díly 
analytického kubismu, který oba malíři začali v tehdejší době rozvíjet, do styku nepřišel. 
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Čapek dále navštěvoval galerii Hébrard. Chodil tam asi nejen kvůli odlitkům soch, ale 
také kvůli keramice Andrého Mettheye. O Mettheyových úspěších se tehdy vědělo už i 
v zahraničí – roku 1906 dostal na mezinárodní výstavě v Miláně zlatou medaili a v roce 1910 
velkou cenu na Salonu dekorativních umění v Bruselu. Není proto divu, že s ním roku 1911 
Hébrard uzavřel smlouvu a začal organizovat výstavy a prodej jeho děl. Vysoce ceněná byla 
jeho glazurovaná keramika pravidelné geometrie, často s motivem arabesky či s antickou 
tematikou – lov na zvěř nebo bakchanálie. Současně Metthey používal i dekor florální, jenž 
svou schematizací tvaru do určité míry odrážel primitivizující tendence fauvistů. Zdali však 
Hébrard prodával i Mettheyovu keramiku z dob spolupráce s fauvisty, není jasné. Je spíše 
pravděpodobné, že tento typ keramiky vlastnil Vollard, který se ji snažil za pomoci Drueta bez 
větších úspěchů také prodávat.69 
 
III. 2. c) Podzimní salon 
V Paříži ovšem výstavy nepořádali pouze majitelé galerií, ale i státní instituce. Čapek 
měl to štěstí, že do Paříže přijel v pravý čas a zhlédl dvě velké kolektivní výstavy, jež zásadním 
způsobem ovlivnily další umělecké směřování Evropy: hned po příjezdu 8. ročník Podzimního 
salonu v Grand Palais (1. 10. – 8. 11. 1910) a na jaře 27. výstavu Nezávislých na nábřeží 
d’Orsay (21. 4. – 13. 6. 1911). Jakkoli Čapka obě expozice svým rozsahem a novými 
stylovými tendencemi ze začátku zaskočily, celkově na něj nakonec udělaly velký dojem. 
O Podzimním salonu Josef dobře věděl už z Prahy. Určitě se k němu dostala zpráva o 
skandálním debutu fauvistů (1905) i o slavné Cézannově retrospektivě (1907), jež měla 
podstatný vliv na mladou generaci, zejména na Picassa a Braqua, kteří svou tvorbu 
maximálním redukováním formy na geometrický tvar přivedli až k počátkům kubismu. 
Podzimní salon však pořádal i další důležité retrospektivy: tak například v roce vzniku Salonu 
(1903) proběhla nejprve malá a o tři roky později i velká výstava Paula Gauguina. Roku 1904 
byly potom uspořádány tři menší retrospektivy Redona, Renoira a Cézanna. 
Zakladatelem a prvním předsedou Podzimního salonu se stal architekt Frantz Jourdain, 
který usiloval o to, aby na Salonu měly všechny druhy umění (malířství, sochařství, 
architektura, fotografie, kresba, grafika, ilustrace, užité umění, hudba a literatura) rovnoměrné 
zastoupení. Od roku 1905 byli dokonce umělci v katalogu řazeni podle jmen, a nikoli podle 
sekcí, čímž se měl výraz jednoty umění ještě umocnit. Každá umělecká sekce měla nicméně 
vždy svou porotu, která zaslaná díla před vystavením selektovala. Roku 1910 předsedal 
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malířské sekci Francis Jourdain, syn Frantze Jourdaina, zatímco sochařské Duchamp-Villon; 
členové poroty hudební sekce byli Claude Debussy a Maurice Ravel; v literární sekci se stal 
sekretářem Alexandre Mercereau a hlavním organizátorem sekce knižní byl Gaston Gallimard. 
Z koncepce Salonů vyplývá, že se jejich předseda a také jeho syn hodně zajímali o užité 
umění, které chtěli povznést na světovou úroveň. Roku 1910 Frantz Jourdain na Salon pozval 
umělce z mnichovské skupiny Werkstätte, o nichž věřil, že by mohli francouzské dekoratéry 
podnítit k nové reflexi dekorativního umění. Tato snaha se však nesetkala s pochopením: 
napjaté politické vztahy mezi oběma zeměmi se podepsaly také na oblasti francouzské 
umělecké kritiky. Důvody odlišnosti německého dekorativního umění od francouzského byly 
často interpretovány rozdílným rasovým a nacionálním založením. V této souvislosti byl 
Frantz Jourdain také osočen, že zaprodal duši Němcům, a výstavu nakonec ostře zkritizoval i 
sám Guillaume Apollinaire.70 
Co se Josefa Čapka týče, ten tuto událost zhodnotil ve svém referátu po návratu do 
Prahy v červenci roku 1911.71 Mnichovské dekorativní umění a architekturu, na niž hleděl jako 
na „nový vpád Němců do Paříže“, sice označil za průměrnou, takže se Francouzi právem 
nemuseli cítit poraženi, na druhou stranu však reflektoval jistou „převahu a naléhavou sílu“ 
německého umění, přes kterou se francouzská kritika až příliš snadno přenesla „lehkým 
mávnutím ruky“ v podobě „povrchní argumentiky“. 
Podzimní salon byl však pro Čapka unikátní z mnoha jiných důvodů. V prvé řadě byl 
ohromen množstvím vystavovaných děl, která svým počtem desetinásobně převyšovala 
pražskou výstavu Nezávislých, jež čítala pouhých 122 prací. A dále zde byly zcela nové 
tendence a styly ve výtvarném i literárním umění, které Čapek doposud nepoznal. 8. ročník 
Salonu byl navíc první, jenž plně rehabilitoval díla nabistů – Denise, Bonnarda, Vuillarda a 
Vallottona. Josef však spíše než nabisty sledoval výtvarný směr, který ho zaujal už v Praze na 
výstavě Nezávislých a v jehož stylu nyní sám maloval – fauvismus: někteří autoři vystavující v 
Praze tu chyběli (Braque, Derain, Puy, Marquet a Redon), jiní se naopak Salonu normálně 
účastnili (Manguin, Vlaminck, Friesz, van Dongen a Matisse). Matisse na výstavě představil 
dva slavné dekorativní panely – Hudba a Tanec (dnes v petrohradské Ermitáži), které si tehdy 
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objednal ruský sběratel Sergej Ščukin k dekoraci svého sídla v Moskvě a jejichž kvalitu už 
tenkrát dokázal jako jeden z mála kritiků docenit Guillaume Apollinaire.72 
Josef si na Salonu mohl všimnout také tvorby Pierra Laprada a Louise Valtata, kteří svá 
díla prezentovali už na výstavě impresionistů v Praze a s fauvisty nyní byli úzce v kontaktu. 
Dále mohl zaregistrovat ukázky ilustrací k Apollinairově knize Bestiář aneb průvod Orfeův od 
Raoula Dufyho – právě ty hned v prosinci vystaví Eugène Druet –, anebo ilustrací ke knize 
Francise Jammese Román zajícův od Rogera de la Fresnaye, o níž v té době nemohl vědět, že ji 
za deset let bude v českém překladu sám ilustrovat. Spatřit zde mohl i některá díla Ory 
Robinové, jejíž tvorbu znal z Prahy, nebo čtyři Kandinského dřevořezy. 
Úplně novou tendencí na 8. ročníku Podzimního salonu se ovšem stal kubismus. Jeho 
tvůrci, vzešlí z různých uměleckých ohnisek v Paříži, jej sice prozatím tvořili neprogramově, 
tato výstava je ale poprvé, a přitom zcela neúmyslně, svedla dohromady a tak jim ukázala, 
nakolik se jejich tvorba a způsob uvažování vzájemně podobají: Podzimní salon roku 1910 se 
stal počátečním impulsem k tomu, aby tito výtvarníci, kteří volně rozvíjeli styl Picassa a 
Braqua, označovaní dnes jako tzv. menší kubisté, napříště reprezentovali kubismus na 
oficiálních salonech společně.73 
Kubizující orientaci na Salonu projevili bratři Duchampové – Jacques Villon, Raymond 
Duchamp-Villon a Marcel Duchamp. (Zejména to dokládá obraz Marcela Duchampa Šachová 
partie.) Z umělců ale nebyli jediní, kdo tuto tendenci na Salonu propagovali, ač právě oni 
otázky kubismu mezi ostatní velmi rozšiřovali: od roku 1907 společně žili a tvořili na okraji 
Paříže ve vesnici Puteaux, kde také se svými známými probírali mnohá aktuální témata. 
Vášnivě se zajímali o matematiku a pravidelně k sobě zvali Maurice Princeta, jenž se zabýval 
prostorovou simultaneitou a čtvrtou dimenzí, tedy problematikou, kterou na poli výtvarném 
řešil právě kubismus. Na návštěvu k nim často docházeli i umělci jako František Kupka, 
Francis Picabia, Amédée Ozenfant nebo Albert Gleizes. Znali je také malíři La Fresnaye a Le 
Fauconnier, kteří ovšem současně navštěvovali další důležité středisko kubisticky smýšlejících 
umělců z Bateau Lavoir, shromážděných kolem Pabla Picassa – montparnasskou kavárnu 
Closerie des Lilas. Do této frakce patřil mj. Fernand Léger a Jean Metzinger.74 
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Všichni výše jmenovaní umělci na Podzimním salonu roku 1910 vystavovali a ve svých 
dílech se obdobně – prostřednictvím kubizujících principů – snažili vyjádřit složitost moderní 
reality. Příbuzná malířská východiska, která si na této výstavě poprvé uvědomili v celé jejich 
komplexnosti, napříště konzultovali společně, v takzvané Skupině z Puteaux.75 
S tímto druhem kubismu, vystaveným na Podzimním salonu, ale nebyl spokojen 
Guillaume Apollinaire, který v jedné své recenzi tato díla označil za pouhé „bezvýrazné a 
povrchní napodobeniny“ děl Pabla Picassa. Snažil se tak upozornit na Picassův prvotní význam 
v novém uměleckém směru, k čemuž tato expozice nepřihlížela. Pod vlivem Picassa a Braqua, 
kteří se záměrně veřejných salonů neúčastnili a své obrazy prezentovali pouze u Kahnweilera, 
na Salonu nejspíš nevystavovali ani André Derain nebo Marie Laurencinová. Tak to alespoň 
uvedl Apollinaire ve svém článku. „Kubismus v Podzimním salonu, to byla sojka přikrášlená 
pavími pery“,76 shrnul jeho závěrem. Ve svém dalším textu kritizoval Podzimní salon za to, že 
neuspořádal výstavu Celníku Rousseauovi, který nedávno předtím zemřel. Jinde zase poukázal 
na nedostatek sochařství na Salonu (vystavena byla prakticky jen díla od Bourdella, Mailolla a 
Duchamp-Villona) a naopak na přebytek užitého umění. V malířství žádné významné 
překvapení neshledal.77 
Vraťme se ale k Josefu Čapkovi, kterého tato výstava v mnoha ohledech zaskočila. Je 
zřejmé, že si právě zde – na Podzimním salonu, tak záhy po příjezdu do Paříže, poprvé 
uvědomil, že fauvismus už není tím nejmodernějším směrem ve výtvarném umění. K nově 
rodícímu se stylu však zatím neměl klíč. 
Vedle kubistických tendencí ve výtvarném umění byly na Salonu prezentovány i 
aktuální směry v literatuře, jež se v mnohém novým výtvarným principům blížily. S velkou 
pravděpodobností zde byli zastoupeni někteří představitelé unanimistické skupiny Opatství 
z Créteil, pokud uvážíme, že v literární sekci Salonu působil kritik a spisovatel Alexandre 
Mercereau, bývalý člen tohoto sdružení.78 Představeno zde bylo také dílo spisovatele Charlese-
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Louise Philippa, který své příběhy situoval do sociálně slabého prostředí a o němž se 30. října 
1910 na Salonu konala konference. 
Otázkou zůstává, jakým způsobem Josef tyto současné literární proudy, které později 
společně s bratrem Karlem uvedl na českou scénu, na Podzimním salonu registroval. 
V korespondenci s Jarmilou o nich každopádně nepsal. Naproti tomu ho zaujali dva jiní autoři: 
o století starší Stendhal, jehož kvalit si vážil už z Prahy, a Anatole France, tehdy více než 
šedesátiletý tvůrce, jehož román Ostrov tučňáků (1908) považoval za základní dílo současné 
francouzské literatury.79 Úhrnem tedy vzato, mladou generaci nastupujících literátů Čapek 
v této době ještě nebyl schopen náležitě reflektovat, ostatně tak jako moderní kubistický styl ve 
výtvarném umění.80 
 
III. 2. d) Salon Nezávislých 
Zatímco na Podzimním salonu byl k vidění zárodek ještě neorganizovaného kubismu, 
na Salonu Nezávislých, konaném na jaře 1911, se kubismus už představil manifestačně. Tento 
Salon, jenž se obecně vyznačoval tím, že byl bez poroty (a současně i bez honoráře), pořádala 
Společnost nezávislých umělců coby naprosto svébytný orgán, na nějž neměla vliv žádná z 
oficiálních institucí. Roku 1911 mu předsedal Paul Signac s Maximilienem Lucem. U nich se 
Albert Gleizes nakonec také zasadil, aby vystavovaná díla mladé generace nebyla rozptýlena 
po různých místnostech, jak tomu bylo na Podzimním salonu, nýbrž soustředěna do jednoho, 
respektive dvou sálů (č. 41 a 43), a tím publiku mohla lépe zprostředkovat novou výtvarnou 
řeč. 
Cíl se zdařil: zejména sál č. 41 svou kubistickou expozicí u veřejnosti vzbudil bouřlivé 
reakce. Vedle Metzingera, Gleizese, Le Fauconniera a Légera, kteří již svá díla v kubizujícím 
stylu vystavovali na Podzimním salonu rok předtím, byla v sále prezentována i tvorba Roberta 
Delaunaye a Marie Laurencinové. Vedle kubistů zde byly vystaveny také obrazy dvou fauvistů 
– Vlamincka a van Dongena. V sále č. 43 svá díla představili Roger de La Fresnaye, Marcel 
Duchamp nebo František Kupka. Přestože poslední zmiňovaný nebyl přímým představitelem 
kubismu (ač v širokém pojetí G. Apollinaira by se i on do něho řadil), s kubisty se pojil přes 
Skupinu z Puteaux. Výstavu Kupka obeslal sérií fauvisticky laděných Pouličních holek (fr. 
Gigolette), Marcel Duchamp tu prezentoval obraz Keř, formálním pojetím blízký tvorbě Paula 
Cézanna, a La Fresnaye kubizující obraz Kyrysník. 
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Z Apollinairových článků je zřejmé, že tento kritik změnil od Podzimního salonu na 
prezentaci kubismu názor: sály č. 41 a 43 na Salonu Nezávislých jednoznačně hodnotil jako 
nejzajímavější. Vyzdvihoval přitom zejména obrazy nově zúčastněných malířů a navíc 
blízkých přátel – Eiffelovu věž od Roberta Delaunaye a Podobiznu či Mladé dívky od Marie 
Laurencinové. Za jediného adepta kubismu v pravém slova smyslu označil pak Jeana 
Metzingera, jehož díla (konkrétně Krajina, Zátiší, Akt a Hlava ženy) měla „jakoby filmový 
charakter“ a ukazovala „pravdu ze všech hledisek“, aniž se přitom zříkala „výhod 
perspektivy“. Gleizesovy Krajiny odkazovaly podle Apollinaira na Krajiny Le Fauconnierovy, 
zajímavější ale podle něj byly spíše jeho figurální práce Mužský akt a Žena s floxy. „Nejméně 
lidskosti“ měl podle Apollinaira Fernand Léger, jehož výtvarný projev na obraze Akt v krajině, 
celém zkomponovaném z válců, byl jen „těžko pochopitelný“.81 
Josef Čapek byl však na Salonu Nezávislých spíše než novým kubistickým směrem 
zaujat retrospektivou Celníka Rousseaua v sále č. 42, na jehož tvorbu později vzpomínal v 
souvislosti s uměním lidových malířů v knize Nejskromnější umění (1920) a jehož 
primitivizující vliv se na počátku dvacátých let projevil i v jeho výtvarném díle. Přehlídku 
Rousseauva díla ve své kritice pochvalně zhodnotil i Apollinaire, přičemž zdůraznil malířův 
nepopiratelný vliv na mladou generaci.82 
Salon Nezávislých dále pořádal retrospektivu rok předtím zemřelého Edmonda Crosse 
a rovněž Paula Signaca. Čapka však tradičně zajímali hlavně fauvisté, jejichž obrazy se 
nacházely v sále č. 27. Matisse zde vystavil obraz Španělka a Cikánka, Rouault tu byl 
zastoupen svými dekorativními figurami na fajáns a Dufy opět svými dřevoryty 
k Apollinairovu Bestiáři. Mimo to v místnosti byla díla od Manguina, Friesze, Camoina, 
Laprada nebo Charmyové. Nová malířská metoda se už ale v tomto sále nerodila. 
Fauvismus se nenávratně nořil do dějin minulosti a Čapek si toho byl dobře vědom. 
Prozatím ale nebyl schopen navázat vztah k novým kubistickým principům, a protože nechtěl 
tento francouzský styl bezmyšlenkovitě napodobovat, nýbrž chtěl věci sám pochopit, dojít 
k nim vlastní cestou, ať už třeba složitěji a bez nejlepších výsledků, zůstával stále u ověřeného 
stylu fauvistického. V dopise z 22. dubna 1911, tedy den po vernisáži Salonu Nezávislých, líčí 
své rozpačité pocity z moderního umění Jarmile: „Nedovedu přijímat lahodné výsledky zdejší 
kultury s naprostou důvěrou a poddajností, musím často protestovat, jsem násilněn, utlačuje 
mne někdy a já ji pro svou ubohou českou osobu odmítám. Psal jsem již do Prahy, že se 
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nevrátím jako vznešený Pařížan a že nepřivezu do Prahy nejnovější vzorky…nové francouzské 
umění je větší částí nesprávné a nemístné, nepoužitelné pro nás.“83 
 
III. 2. e) Pařížská výtvarná tvorba 
Čapkova rezervovanost k novým výtvarným principům se projevovala i v jeho vlastní 
tvorbě. Obrazy namalované v Paříži se důsledně držely fauvistických vzorů: prostor i výraz 
Josef vyjadřoval barvou a formy zjednodušoval na základní obrys. Naopak geometrické 
struktury a rozkládání tvaru, tolik typické pro kubismus, mu byly zatím vzdálené. 
V dopise ze 4. května píše Josef o pěti olejích „ze třiceti nepodařených“, které v Paříži 
vytvořil: „Je tu jeden malý, oranžové čelo a tmavé oči Španělky v červeném šátku a s modrým 
vějířem na černém pozadí. Pak zpěvačka, melancholický žánr divadla z Mayol, v černých 
šatech na zelenočerném světelném pozadí. Pak na kartonu hasiči, jak jsem je viděl zde při 
požáru. Vedle bratr, jak píše. Nejposlednější a nedokončený Útěk z věznice, který vypadá jako 
obálka detektivní povídky velice směšně a hrubě, ale má něco dobrého.“84 
U obrazu Španělka s vějířem (obr. č. 5) se Josef pravděpodobně inspiroval 
stejnojmenným dílem Henriho Matisse (jinak také známým pod názvem Paní Matissová 
s manilským šálem; obr. č. 6), vystaveným na Salonu Nezávislých: i zde má žena jemně 
oranžový inkarnát, tmavé oči a červeno-černý šat. Modré pozadí na Matissově obraze se 
na Čapkovo plátno přelilo do podoby modrého vějíře, jímž si dívka zakrývá tvář. Jen rudý 
šátek na hlavě, o kterém Čapek v dopise psal a který má Matissova Španělka rovněž, nakonec 
sublimoval do růžičky ve vlasech. V. V. Štech v Josefově tvorbě spatřoval silný vliv Manguina 
a Marqueta,85 což lze do určité míry na obraze Španělka rovněž vysledovat.86 
Olej Hasiči (obr. č. 7) je absolutní oslavou barev, tolik charakteristickou pro tvorbu 
Andrého Deraina či Maurice Vlamincka. Čapkova malba se ovšem v jednom ohledu zásadně 
liší: český umělec se už nyní soustřeďuje na reálnou dramatickou událost, což pro fauvistickou 
tematiku nebylo zcela typické. Obraz tak nabývá na originalitě a naplňuje Josefovo předsevzetí 
zachovat si původnost. 
Zpěvačka, bratrova podobizna a Útěk z věznice, o nichž se Čapek v dopise také 
zmiňoval, jsou dnes bohužel nezvěstné. Třetí z prací mohla být nejranější výtvarnou 
připomínkou detektivních příběhů Fantomase od Pierra Souvestra a Marcela Allaina, které 
Josef v Paříži četl na pokračování. 
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Oproti třem ztraceným dílům existují ovšem obrazy, o nichž se Josef v dopise nezmínil, 
které však při svém pařížském pobytu vytvořil a které se do dnešních dob také dochovaly. 
Ležící muž (obr. č. 8) by se svou maximální redukcí tvaru, vedoucí až k primitivismu, mohl 
blížit fauvistické dekoraci na fajáns, s níž se Čapek v Paříži mohl setkat u Maurice Vlamincka 
(obr. č. 9) a Georgese Rouaulta. Velká příbuznost se v tomto případě jeví i s díly Andrého 
Deraina. Jaké konkrétní práce mohl ale český umělec od Deraina spatřit (např. ve sbírce 
Henryho Kahnweilera), nevíme. Jeho malířskou tvorbu nicméně Josef musel dobře znát už z 
pražské výstavy Nezávislých.87 
Obraz U stolu (obr. č. 10) se naproti tomu vypořádává s naprosto jiným stylovým 
pojetím. Čapek zde uplatňuje styl blízký van Dongenovi (obr. č. 11), na jehož tvorbě je vedle 
fauvistického slohu vidět i vliv expresionistické skupiny Die Brücke, jíž byl roku 1908 
nakrátko členem. 
Nečetné pařížské oleje tedy dokládají, že český umělec na sebe v této době nechával 
působit rozmanité vlivy tamních fauvistických výtvarníků a sám zkoušel na odlišných 
motivech různá formální pojetí. 
Vedle obrazů Čapek vytvářel i kresby, které buď zběžně kreslil v kavárnách, anebo na 
půdě soukromé umělecké školy Académie de la Grande Chaumière, umístěné ve stejnojmenné 
ulici při bulváru Montparnasse. 
Tato instituce, známá především pro nezapomenutelnou výuku Antoina Bourdella, byla 
„nejslavnější uměleckou školou dvacátých let“,88 v níž se setkávali hlavně studenti ze 
zahraničí. Z Čapkova plánku zaslaného v březnu 1913 Jarmile do Paříže lze ovšem vyčíst, že 
se ve skutečnosti jednalo o školy dvě, v té době sloučené pod jednotným vedením (obr. č. 4 
b):89 k Académie de la Grande Chaumière, založené v roce 1904 v čísle 14, byla totiž hned 
následujícího roku přidružena sousedící Académie Colarossi, působící od roku 1870 v čísle 10. 
Tato druhá instituce sloužila od samého začátku jako přípravná škola živého aktu na 
vysokoškolskou Akademii výtvarných umění. Předchůdkyni Akademie Colarossi založil roku 
1815 Charles Suisse – bývalý model malíře Jacquese-Louise Davida – přímo ve středu Paříže 
na ostrově Île de la Cité a tuto instituci, původně nazvanou po svém zakladateli, navštěvovalo 
mnoho známých umělců (jako E. Delacroix, G. Courbet, E. Manet, C. Monet nebo P. 
Cézanne). V roce 1870 ji italský sochař Filippo Colarossi přestěhoval do ulice La Grande 
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Chaumière a záhy po něm škola převzala i jméno. V letech 1905–1957 působila pod vedením 
Académie de la Grande Chaumière, poté se znovu osamostatnila a dodnes na témže místě 
funguje jako Académie Charpentier.90 
Josef Čapek občas docházel na večerní kurzy kreslení právě sem. Akademie Colarossi 
byla pražskému uměleckému prostředí dobře známá už na sklonku 19. století, kdy ji 
navštěvoval František Bílek, Zdenka Braunerová, Alfons Mucha nebo Otakar Lebeda. Čapek 
se však podrobné informace o škole nejspíš dověděl od generačního druha Otty Gutfreunda, 
který byl v letech 1909–1910 v Akademii de la Grande Chaumière žákem samého Antoina 
Bourdella. 
Colarossiho ateliér měl na rozdíl od jiných tu výhodu, že se platilo jednotlivě za každou 
hodinu a nebylo zapotřebí závazně se zapisovat na delší dobu dopředu. To mělo také za 
následek, že na kurzy chodilo mnoho umělců ze zahraničí (z okruhu Pařížské školy to byl M. 
Chagall, A. Modigliani, J. Pascin nebo také K. van Dongen). Nicméně existovali i malíři z 
Francie, kteří navštěvovali večerní kurzy ateliéru. Jedním takovým byl Henri Matisse, jenž sem 
pravidelně docházel na sklonku roku 1900 mezi pátou a sedmou hodinou večerní. Z jeho 
vzpomínek víme, že model měnil každou čtvrt hodinu polohu za klavírního doprovodu 
Chopinových nebo Beethovenových skladeb.91 Přestože je vysoce nepravděpodobné, že by 
Čapek Matisse na kurzech ještě potkával, jeho dvě kresby Rozkročený mužský akt zezadu (obr. 
č. 12) a Stojící ženský akt (obr. č. 13) se Matissovým fauvisticky laděným kresbám výrazně 
podobají (obr. č. 14): schematický záznam tělesných tvarů, přerušovaný obrys dodávající 
figuře objem a redukce stínování na minimum jsou toho dokladem. Avšak vzhledem k tomu, 
že archivy Akademie Colarossi, jak jsem si v Paříži ověřila, jsou nenávratně zničeny, nelze 
bohužel zjistit, zda ve škole existovala nějaká přímá vazba na fauvisty. J. Slavík s odvoláním 
na zahraniční literaturu spíše předpokládá, že šlo o „vliv virtuózních pařížských kreslířů z doby 
kolem 1900, kteří excelovali na stránkách ilustrovaných časopisů a dali tehdy podněty i 
nastupující generaci fauvistů“.92 
Je možné, že Čapek při svých občasných návštěvách ateliéru Colarossi někdy zašel na 
přednášky Antoina Bourdella, jež se konaly v hlavní budově Académie de la Grande 
Chaumière, o dva domy dál v čísle 14. O Bourdellovi velmi dobře věděl už z Prahy (o jeho 
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výstavě z roku 1909 s Karlem napsal pochvalnou kritiku93) a později se na Gutfreundovu radu 
rozhodl navštěvovat školu, kde tento světoznámý sochař a významný pedagog vyučoval. Navíc 
o sochaři slýchal přímo v Paříži od V. V. Štecha, který se s Bourdellem pravidelně stýkal a byl 
jím zcela okouzlen. 
Antoine Bourdelle nastoupil na Akademii roku 1909 a sochařství zde vyučoval až do 
své smrti v roce 1929. Jeho přednášky i praktická výuka, jež se silně odlišovala od kurzů na 
Akademii výtvarných umění, se okamžitě staly velice populární. Bourdellovou snahou bylo 
poukázat na nepotřebnost všech oficiálních škol94 a naopak propagovat velké, svobodné školy 
s vyučováním zdarma: v touze přiblížit se co nejvíce skutečnosti nevyužíval sádrových 
antických odlitků jako na Akademii, nýbrž pracoval pouze s živými modely, jež nenechával 
pózovat, ale řídil se jen podle jejich skutečného pohybu. Pověstný byl také tím, že žákům dával 
poměrně velkou osobní svobodu. Vyžadoval, aby nikdy nenapodobovali dílo svého profesora, 
ale řídili se sami sebou. Bourdelle se brzy stal učitelem tak významných umělců jako Amedeo 
Modigliani, Henri Matisse, Maria Helena Vieirová da Silva nebo Alberto Giacometti a jeho 
názory musely hluboce zapůsobit i na Josefa Čapka: snaha dosáhnout maximální pravdivosti – 
poctivě pracovat podle svého založení a nekopírovat styly druhých – byly po celý život 
Čapkovým hlavním krédem.95 
Jak už zde dříve zaznělo, Čapek své kresby vytvářel i mimo školu a jeho styl se tehdy 
výrazně lišil: na rané pařížské tušové kresbě z roku 1910 Stojící mužský akt je patrné, jak se 
malíř postupně vymaňoval z akademizujícího vlivu Uměleckoprůmyslové školy v Praze, když 
zjednodušil styl, ubral konturovaných linií a přestal užívat bílou křídu k prosvětlení některých 
míst. 
Ze stejného roku pocházejí i tušové stojící Dvě postavy (obr. č. 15), které vedly 
k naprosto radikální schematizaci forem v prudkém kontrastu černého pozadí a světlých 
postav. Tento projev nemá žádné další navázání a souvisí tak s momentálním umělcovým 
rozpoložením expresionistického ražení.96 
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Kresby z let 1911 (obr. č. 16, 17) ohlašují potom naprosto jiný charakter: Čapek u nich 
poprvé projevuje zájem o tvarové prvky věcí, jež jsou v neperspektivním náznakovém pojetí 
různě mezi sebou kombinovány, a postupně tak začíná pronikat ke kubistickým principům 
nazírání prostoru. Tyto kresebné práce poprvé ohlašují postupný příklon ke kubistickému 
směru, který Čapek ve své malířské tvorbě plně rozvine až po návratu do Čech. 
 
III. 2. f) Výsledky první pařížské cesty 
První pařížská cesta pro Josefa Čapka představovala zásadní zlom v jeho uměleckém 
směřování. Ten se však neprojevil ihned, ale až s odstupem času v Čechách. Po celou dobu 
pařížského pobytu se Čapek nevymanil z vlivu pražské reality, na Paříž pohlížel očima českého 
rodáka97 a tyto představy praktikoval také v umění: ve své pařížské tvorbě po celou dobu 
tvrdošíjně uplatňoval fauvistický styl, ke kterému dospěl ještě v Praze, ačkoli byl v cizině 
svědkem nově se rodícího kubismu. 
Zarputilá snaha udržet si tento směr může vést k domněnce, že Čapek nebyl na svou 
dobu dostatečně pokrokový, pohotový a že na rozdíl od jiných umělců nedokázal patřičně 
rychle přejmout nejnovější světové tendence ve výtvarném umění. Snad tomu tak do jisté míry 
skutečně bylo: pařížské tempo na „prostého venkovana“, který před odjezdem sotva dohnal 
nejnovější umělecké trendy v Praze, bylo příliš vysoké, a proto utíkal k ověřené praxi 
dřívějšího stylu. Tento způsob však na druhou stranu dokládá, že Čapek byl ke své práci zcela 
poctivý a upřímný a že se nesnažil přejmout pouze formální prvky slohu bez hlubšího 
porozumění. 
Zatímco nejmodernější projevy současných umělců byly pro Josefa jen těžko přístupné, 
v Paříži se blíže seznámil s okrajovým uměním a jeho principy, jež se zakládaly na zcela 
odlišném způsobu zachycení reality, než jaký znala akademická tradice: naivní tvorba Léona 
Chauliaca, Celníka Rousseaua nebo etnické umění v etnografických sbírkách muzea Trocadéro 
v Čapkovi naplno probudily zájem o primitivismus, a tak mu dopomohly k pozdějšímu 
vytvoření jeho vlastní originální koncepce výtvarného stylu. 
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 „Vidím, že tam, kde Pařížan se raduje ze všech těch krásných stromů a pěkné pohody jako ze zeleného salátu, já 
si připomínám plno věcí bližších a vzdálených, sepnutých do dost úzkého kruhu. Vidíte – vždycky, když večer 
sestupuji z našeho šestého patra dolů pro chleba, svítí v ústí ulice Val-de-Grâce krásně Venuše a vždycky 
vzpomenu na Vás; pak dole jsou stromy a vidím Prahu. To znamená, že jsou v tomto ohledu mé představy nějak 
velice primitivní a úzké, stále se navracející, i při popudech, které s představou samotnou nemají nic společného.“ 
Dopis Jarmile z 31. 5. 1911, in: J. Čapek, Dvojí osud
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III. 3 Druhý pobyt v Paříži 
III. 3. a) Pražská předehra 
Jestliže první pařížský pobyt byl pod vlivem českých dozvuků, přičemž kubistické 
tendence Čapek nebyl schopen ještě náležitě zpracovat, druhá cesta do Paříže se nesla ve zcela 
jiném duchu, kdy umělec o kubismus naopak jevil přednostní zájem. 
Josef se do hlavního města Francie vracel poměrně záhy – po roce a čtvrt od svého 
návratu ze zahraničí. Za tu dobu se však v jeho životě událo mnoho změn: po návratu do Prahy 
se u něj konečně naplno rozvinul dopad první zahraniční cesty. S patřičným odstupem dospěl 
v domácím prostředí k nejnovějším výtvarným principům, s nimiž se poprvé setkal v Paříži, a 
byl schopen tento moderní kubistický směr reflektovat a jeho koncept přijmout za svůj. Jako 
malíř a publicista se v Praze brzy zapojil do aktuálního výtvarného dění – stal se členem 
avantgardního hnutí Skupiny výtvarných umělců a redaktorem skupinového časopisu 
Umělecký měsíčník. 
Ještě při první výstavě SVU v Praze v lednu a únoru 1912 vystavil Čapek obrazy Služka 
a Matka s dítětem (obr. č. 18) z předešlého roku, jež navazují na fauvistické principy a jejichž 
zemitá barevnost odkazuje k tvorbě Honoré Daumiera, který pro fauvisty představoval velký 
vzor.98 Při druhé expozici (28. 9. – 10. 11. 1912) už ale prezentoval svá první kubistická díla, 
silně inspirovaná ranou kubistickou tvorbou Picassa a Braqua, kterou v Paříži mohl 
zaznamenat u Kahnweilera a kterou potom v Praze studoval prostřednictvím fotografií. 
Čapkovy obrazy Továrna, Přístav v Marseille nebo Předměstí (obr. č. 19) tak nápadně 
připomínají Picassovy oleje z Horta de Ebro (obr. č. 20) a Cadaquésu nebo Braquova 
prekubistická díla, která malíř vytvořil v létě roku 1908 v rodišti Paula Cézanna – Estaque – po 
zhlédnutí jeho retrospektivy na Podzimním salonu předchozího roku. 
Čapek si svých prvních kubistických děl nikterak necenil a považoval je pouze za nutný 
vývojový předstupeň k opravdové vlastní tvorbě. Na pražské výstavě je přesto vystavil, ačkoli 
tyto oleje byly prezentovány vedle děl evropského formátu – německých expresionistů ze 
skupiny Die Brücke nebo umělců z Francie, Deraina, Friesze či samého Picassa. Velmi dobře 
si přitom uvědomoval, jaké zpoždění česká tvorba před světovou má: „Všechno to, co my 
v Čechách uděláme, je proti těmto důsledným obrazům drobné a směšné; moje pachtění přijde 
také až někam na konec.“99 Jednou se však na cestu nového, moderního umění vydal a tomuto 
odhodlání hodlal dostát, i když zcela po svém. 
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 V té době už ostatní členové SVU jako Filla, Procházka nebo Beneš na výstavě představovali obrazy 
v kubistickém stylu. 
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 Dopis Jarmile z 22. 6. 1912, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 78.  
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III. 3. b) Cesta za kubismem 
Na druhou návštěvu Paříže se Josef Čapek po odkladech vydal za doprovodu architekta 
a přítele ze SVU Vlastislava Hofmana 9. října 1910.100 Cestoval přes Mnichov, Augšpurk, 
Ulm, Štrasburk a Nancy.101 Oproti prvnímu pařížskému pobytu, kdy si Čapek počínal dost 
nesměle a zdrženlivě, byla jeho nynější cesta cílevědomá a přesně organizovaná. Snažil se, aby 
dobu necelých tří týdnů v Paříži102 maximálně využil ke studiu nejnovějších uměleckých 
proudů, a to především kubismu: horečně tak z Hotelu Američanů, kde se opět ubytoval, 
vyrážel na návštěvy soukromých galerií, kam měl „dovolený přístup“ a ujít si určitě nenechal 
ani „odporučení k Picassovi“, ba ani „celou řadu dalších ateliérních návštěv“.103 Koho 
konkrétně Josef v Paříži navštívil, není dnes přesně známo. (Jedna z variant je taková, že se 
tehdy osobně seznámil s Alexandrem Mercereauem.104) Jisté ovšem je, že se tenkrát setkal 
s nejnovějšími díly „velkých“ i „malých“ kubistů: v ateliéru Pabla Picassa musel zaregistrovat 
analytický i zcela nový syntetický kubismus a nejnovější kubistická díla mohl vidět i u 
Henryho Kahnweilera. S tvorbou umírněných kubistů, nejčastěji vzešlých ze Skupiny 
z Puteaux, se potom mohl seznámit na dvou velkých pařížských výstavách. 
Čapek do Paříže přijel opět v dobrou dobu. V Grand Palais se právě konal 10. ročník 
Podzimního salonu (1. 10. – 8. 11. 1912) a hlavně v galerii v ulici La Boëtie největší kubistická 
výstava Zlatý řez (9. – 30. 10. 1912). Obě události Josef po návratu do Prahy zhodnotil 
v časopise Lumír v článku „Podzimní salon v Paříži“.105 
Podzimní salon se zapsal do dějin především díky tvorbě kubistů v sále č. 11 a 
kubistickému domu od Andrého Marea a Duchamp-Villona, vystavenému u vchodu do 
Paláce.106 Takový skandál Paříž nezažila od památné výstavy fauvistů v roce 1905. Aféra 
dospěla tak daleko, že jeden městský radní – jistý pan Lampué – interpeloval poslaneckou 
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 Už v dopise ze 13. 4. 1912 napsal Josef Jarmile, že má v úmyslu odjet do Paříže. Srv. J. Čapek, Dvojí osud, cit. 
d., s. 69; 21. 4. 1912 ji pak informoval, že do Paříže pojede v polovině května a zůstane tam „nejdéle měsíc nebo 
snad jen týden“. J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 72. 
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 V Mnichově nejspíš zhlédl v Goltzově galerii Neue Kunst výstavu, kde byli ze SVU zastoupeni V. Beneš, E. 
Filla, J. Gočár, O. Gutfreund, P. Janák a A. Procházka. Díla českých umělců zde figurovala mezi dvěma sty 
exponáty současné evropské moderny a jejích předchůdců, jako byl Cézanne, Gauguin, van Gogh, Munch, dále 
např. Braque, Delaunay, Derain, Gris, Matisse, Picasso, němečtí expresionisté nebo Klee. Srv. J. Slavík, J. Opelík, 
Josef Čapek, cit. d., s. 112. 
102
 Z Prahy se Čapek opět hlásí už 30. října 1912. 
103
 Dopis Jarmile ze 14. 10. 1912, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 99. 
104
 Srv. J. Slavík, J. Opelík, Josef Čapek, cit. d., s. 113. 
105
 Srv. Josef Čapek, Podzimní Salon v Paříži. Lumír 41, 1912/13, č. 2, 15. 11. 1912, s. 92-96. 
106
 Čapek ve svém referátu reagoval na tuto stavbu dost rozpačitě. Podle něj tato kubistická architektura, „o níž se 
mnoho mluvilo, neznamená žádné podstatné vniknutí nového názoru do současné stagnace francouzské 
architektury; portál je sestrojen v obyčejných barokních dispozicích, jen zevní plastika získána je způsobem 
novým, lámáním, natáčením nebo i prostupem omezujících ploch dle známých již poznatků kubistického 
malířství.“ J. Čapek, Podzimní Salon v Paříži, cit. d., s. 92-96. 
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sněmovnu, aby veškeré moderní umění ze sálů vyloučila, a napříště se domáhal, aby 
vystavovaná tvorba byla regulována státní mocí. Vypjatá atmosféra předválečné doby silně 
zapůsobila i na uměleckou kritiku, která často kubistická díla označovala za „cizí“ nebo 
přesněji „německá“.107 Za oběť této zvířené době „padl“ obraz Akt sestupující ze schodů od 
Marcela Duchampa, který musel být po čtrnácti dnech ze Salonu stažen.108 
V pověstném sále č. 11 byla vystavena sochařská díla Archipenka, Duchamp-Villona či 
Modiglianiho Hlavy. Kubistické obrazy zde prezentovali Gleizes (Muž na balkoně), Metzinger 
(Tanečnice v kavárně), La Fresnaye (Koupající se, Hráči karet), Léger (Žena v modrém), 
Picabia (Tance u pramene) nebo Marcoussis, Laurencinová, Jacques Villon ad. Navíc byl 
v místnosti zastoupen i František Kupka svými prvními abstraktními oleji Amorfa, 
dvoubarevná fuga a Amorfa, teplá chromatika. 
Vedle „skandálních“ kubistů na Salonu vystavovali i další tvůrci. Sám Čapek 
zaznamenal, že tu za jediný den viděl na dva tisíce obrazů:109 ve vedlejších sálech bylo možné 
zhlédnout mj. tvorbu fauvistů, od níž se už ale Josef odklonil, Marca Chagalla nebo klasiků 
moderny (Cézanna, Gauguina, van Gogha, Maneta, Renoira, Seurata, Toulouse-Lautreca). 
26. října byl nadto v Grand Palais slavnostně zahájen Salon letecké dopravy. Není jisté, 
zdali jej Čapek ještě před odjezdem do Prahy navštívil, na pařížské tvůrce ale silně zapůsobil. 
Marcela Duchampa v doprovodu Légera a Brancusiho fascinoval nejvíc dvouplošník nesoucí 
na kapotě kulomety. Po jeho zhlédnutí Duchamp pronesl památná slova: „S malířstvím je 
konec. Co je lepší než tahle vrtule?“110 
Jak vyčteme z Čapkova článku „Podzimní salon v Paříži“, českého umělce tento ročník 
zaujal zejména kvůli umírněnému kubismu. V textu poznamenává, že kubistický styl „počal 
být obecně vážněji pojímán než v letech dřívějších“ a že se před ním „ztrácela…i díla 
vynikajících kvalit z předcházející éry, neboť nepřinášela povětšině nic nového“. Kritizuje 
přitom tvorbu fauvistů (van Dongena, Matisse, Vlamincka) i sochaře Bourdella, současně se 
ale nezříká vystoupit vůči některým kubistům, konkrétně Lhotovi a Metzingerovi, jimž vytýká 
„nepravý návrat k tradici“, neboli „tradicionelní formalismus“.111 
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 Srv. L’Art en effervescence – 100 ans de Salon d’Automne 1903 – 2003, cit. d., s. 89. 
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 Toto dílo bylo následně přesunuto na výstavu Zlatý řez do galerie v ulici La Boëtie. 
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 Srv. dopis Jarmile ze 14. 10. 1912, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 99.  
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 „C’est fini la peinture. Qui ferait mieux que cette hélice?“, in: L’Art en effervescence – 100 ans de Salon 
d’Automne 1903 – 2003, cit. d., s. 89. 
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 J. Čapek, Podzimní Salon v Paříži, cit. d., s. 92-96.  
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III. 3. c) Zlatý řez 
Neortodoxní kubistické pojetí prezentované na Podzimním salonu v sále č. 11 
představila v daleko širším zastoupení výstava Zlatý řez (La Section d’Or), umístěná 
v prázdných prostorách obchodníka s nábytkem v ulici La Boëtie.112 Šlo o největší kubistickou 
expozici v dějinách, která ukázala přes dvě stě děl více než třiceti umělců.113 Hlavními 
organizátory výstavy se poprvé stali sami avantgardní umělci – členové Skupiny z Puteaux 
(Picabia, Gleizes, Metzinger, Apollinaire) – a díky této expozici se jim podařilo kubismus 
prezentovat jako rozsáhlé a koherentní hnutí. 
Existují různé hypotézy o tom, proč byla výstava realizována. Prvním důležitým 
aspektem bylo to, že se tvůrci snažili vymezit vůči ortodoxnímu pojetí kubismu Picassa a 
Braqua. Druhým pak reakce na první futuristickou výstavu v Paříži, konanou v únoru téhož 
roku v galerii Bernheim-Jeune, která hlásala absolutní rozchod s dřívější uměleckou tradicí. 
Kubisté naproti tomu chtěli z tradice záměrně vycházet, což ostatně dokládá i název výstavy,114 
a ve své tvorbě se snažili klást důraz na proporce ve smyslu klasické rovnováhy. Jejich 
primárním cílem nicméně bylo, aby kubistický sloh nebyl vnímán jako pouhý čistý, estetický 
manifest, ale aby jeho forma výrazu přesně odpovídala klasické moderní realitě. 
Přes snahu kubistů čelit futuristům svým vlastním stylovým pojetím mnohé jejich 
tendence čistě kubistické nebyly.115 S furturismem je pojila především snaha zachytit 
simultaneitu v ploše. Aplikace čisté kubizující geometrie a zároveň futuristické simultaneity 
nakonec tedy přispěla k tomu, že se dnes tato výstava považuje spíše za první 
kubofuturistickou událost.116 
Marcel Duchamp o svém Aktu sestupujícím ze schodů (1912), který po nuceném stažení 
z Podzimního salonu přemístil do galerie La Boëtie, prohlásil, že se jedná o „kubistickou 
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 Do té doby galerie La Boëtie byla neznámým místem. Později tu byla vystavována hlavně díla umělců ze 
skupiny Section d’Or.  
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 V katalogu výstavy jsou uvedena jména těchto umělců: Agero, Archipenko, Auclair, Duchamp, Duchamp-
Villon, Dumont, Dunoyer de Segonzac, Exter, Galanis, Gleizes, Gris, Hassenberg, La Fresnaye, Laurencinová, Le 
Beau, Léger, Lewitska, Lhote, Marchand, Marcoussis, Mare, Moreau, Metzinger, Picabia, Ribemont-Dessaignes, 
Tirvert, Tobeen, Valensi, Véra, Villon, Wield. Vedle těchto tvůrců na výstavě pravděpodobně vystavoval i 
František Kupka. Srv. La Section d'or, 1912-1920-1925, Paris: Montpellier, 2000, s. 334.  
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 Název výstavy, vytvořený Metzingerem a Duchampem, měl ovšem ve skutečnosti význam spíše emblematický 
a poetický než programový. Jen málokterá díla se totiž zakládají na principu zlatého řezu. Srv. La Section d'or, 
1912-1920-1925, cit. d., s. 30. O názvu se ve svém textu podobně vyjádřil i Čapek, když napsal: „tento název 
nemá žádný vztah k estetickému ,zlatému řezu‘. Chce spíše symbolizovati postavení nejmladšího umění uvnitř 
vývoje a dnešní společnosti“. J. Čapek, Podzimní Salon v Paříži, cit. d., s. 92-96. 
115
 Sám Čapek se v této souvislosti zmiňuje o futuristické výstavě v galerii Bernheim-Jeune, „jež byla v umělecké 
Paříži přijata spíše s odporem a s nedůvěrou“, jež ale „přece nepřešla pro letošní rok úplně bez následků“. J. 
Čapek, Podzimní Salon v Paříži, cit. d., s. 92-96.  
116
 Srv. doprovodný text k výstavě „Le futurisme à Paris, une avant-garde explosive“ prezentované v Centre 
Pompidou od 15. 10. 2008 do 26. 1. 2009. 
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interpretaci futuristické formule“.117 Na podobném principu se zakládaly i jeho oleje Mladý 
smutný muž ve vlaku (1912) nebo Král a královna obklopení hbitými akty (1912). Naopak 
Portrét hráčů šachů (1911) dokládal Duchampův dřívější výlučný zájem o kubistickou řeč. 
Nejmladší obraz Nevěsta, jenž se patrně skrýval v katalogu pod číslem 20118 a dnes patří 
mezi první díla vztahující se k umělcově nejslavnější práci Velkému sklu, už ohlašoval 
Duchampův brzký rozchod s malbou. 
Marcelův bratr Raymond Duchamp-Villon na výstavě mj. prezentoval kresby 
k pozdější soše Kůň z roku 1914. Ani on zde nezapřel spříznění s futurismem, které se 
projevovalo technicistním způsobem zachycení motivu. Záměr vyjádřit rychlost strojů v kresbě 
se ovšem současně mísil s kubistickým pojetím rozložení forem do geometrických základů. 
Albert Gleizes byl v expozici zastoupen největším počtem obrazů. Patnáct kusů 
zachycovalo vývoj jeho tvorby od roku 1908 po současnost: postimpresionistické počátky 
střídaly pozdější kubistické práce jako Strom a Žena s floxy, poprvé uveřejněné na Salonu 
Nezávislých v roce 1911, poslední díla Sběr úrody, Lov nebo Koupající se ženy potom 
ukazovaly Gleizesovu snahu vyjádřit na plátně problematiku simultaneity. 
Jean Metzinger vystavoval dvanáct obrazů vytvořených v letech 1904–1912 a jeho 
tvorba nezapřela silný vliv tradiční akademické malby. Na výstavě např. prezentoval obraz 
Svačina (1911), od Podzimního salonu v roce 1911 přezdívaný jako „Joconda kubismu“, 
z posledních olejů vystavil Ženu na koni nebo Žluté pero. Zejména však zaujal kresbou 
Gleizesova portrétu, jehož obličej simultánně fragmentoval. 
Dílo španělského malíře Juana Grise na výstavě upoutalo i samého Henryho 
Kahnweilera, který s ním v únoru následujícího roku uzavřel smlouvu. Gris v expozici 
představil třináct obrazů, z nichž především dva z poslední doby (Umyvadlo a Hodinky) 
vědomě uplatňují kompozici zlatého řezu.119 Do Umyvadla navíc autor po způsobu 
Picassových „papiers collés“ začlenil skutečné zlomky zrcadla. V oleji Muž v kavárně (1912) 
pak, podobně jako Metzinger, členil tvář postavy na fragmenty, aby dosáhl futuristického 
dojmu simultaneity. 
Fernand Léger na výstavě předvedl šest prací, z nichž pouze jedna byla malba. Šlo o 
obraz Svatba, který malíř vystavil několik měsíců předtím na Salonu Nezávislých. Vedle 
geometrických faset tu malíř uplatnil trubkovité formy, jež se později staly charakteristickým 
znakem jeho tvorby. 
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 Srv. La Section d'or, 1912-1920-1925, cit.d., s. 148.  
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 Srv. tamtéž, s. 176. 
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Polský malíř a grafik Louis Marcoussis v expozici prezentoval obraz Zátiší s 
šachovnicí, jenž nezapřel Picassův vliv. Velký úspěch nicméně zaznamenal jeho lept Portrét 
Guillauma Apollinaira, složený ze souboru jednoduchých linií a rovin, jenž se dnes řadí mezi 
umělcova nejzdařilejší díla vůbec. 
Francis Picabia, jeden z předních pořadatelů a současně sponzor výstavy, zde představil 
třináct děl. Vystavil předkubistické krajiny z let 1909–1910, abstrahující krajiny výrazné 
barevnosti z roku 1911 a díla z posledního období, jako Procesí. Sevilla nebo Tance u 
pramene,120 která na obraze kombinují čistou fauvistickou barevnost s kubizujícím fasetováním 
a rytmickou kompozicí příznačnou pro futurismus. 
Vedle dalších umělců (jako sochaře Alexandra Archipenka a malířů Rogera de La 
Fresnaye, Marie Laurencinové, Andrého Lhota, Jeana Marchanda, Félixe Tobeena ad.) byl na 
výstavě pravděpodobně zastoupen i František Kupka, konkrétně třemi abstraktními díly 
Komplex, Konstanta a Kompliment. V katalogu nicméně jeho jméno nefiguruje. Důvod toho si 
dnešní badatelé vysvětlují tím, že Kupka nechtěl být slučován s kubistickým hnutím, a proto se 
do poslední chvíle nevyjádřil, zda bude na výstavě Zlatý řez participovat. Svou účast potvrdil 
až po vytištění katalogu.121 
Robert Delaunay – důležitý představitel moderního umění – účast na této výstavě zcela 
odmítl a namísto toho dal přednost výzkumům barvy a problematiky simultaneity v ústraní. 
Sám Čapek za nejzajímavější umělce na této výstavě označil Picabiu, Légera, Gleizese, 
Marcoussise a Grise, tedy „jména z ostatních vlastně nejméně známá“.122 
Expozice Zlatý řez ukázala nesmírnou stylovou rozmanitost představených tvůrců, 
přestože všichni původně vycházeli z týchž výtvarných principů. Tuto diferenciaci spojenou s 
postupným odklonem od kubismu u některých umělců postřehl také Guillaume Apollinaire, 
když na své přednášce u příležitosti zahájení výstavy 11. října 1912 ohlásil „rozdělení 
kubismu“ do dvou základních kategorií. Vedle první skupiny – tzv. vědeckého kubismu, do níž 
zahrnul Picassa, Braqua, Metzingera, Gleizese, Laurencinovou a Grise, vytvořil skupinu 
druhou – tzv. orfický kubismus, jenž měl díky stylové syntéze kubismu a futurismu 
představovat „čisté umění“. Do této skupiny zařadil Delaunaye, Duchampa, Légera a Picabiu, 
tedy takové umělce, kteří od principů kubismu nejvýrazněji upouštěli.123 
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 Jinou variantu téhož obrazu Picabia paralelně vystavil také na Podzimním salonu.  
121
 Srv. La Section d'or, 1912-1920-1925, cit. d., s. 87. 
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 J. Čapek, Podzimní Salon v Paříži, cit. d., s. 92-96. 
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 Apollinaire sice na jedné straně kubismus rozdělil, na straně druhé se ale snažil pod toto označení zahrnout celé 
moderní umění, včetně umělců, jako byl Matisse, Rouault nebo Dufy, kteří spadali do podkategorie instinktivních 
kubistů. Srv. Guillaume Apollinaire, Les peintres cubistes: méditations esthétiques, texte présenté et annoté par 
Leroy C. Breunig et Jean-Claude Chevalier, Paris: Hermann, 1965, s. 23.  
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Myšlenky přednesené ve svém příspěvku Apollinaire publikoval v březnu roku 1913 
v knize Kubističtí malíři, estetické úvahy. Ač původně počítal s tím, že knihu o kubismu vydá 
již na podzim roku 1912, kvůli stále novému vývoji v umění ji nakonec v pozměněné verzi, jež 
vycházela právě z jeho referátu prezentovaného na výstavě, uveřejnil skoro s půlročním 
zpožděním.124 
Pro Josefa Čapka byl Guillaume Apollinaire zásadní osobnost, která ho výrazně 
inspirovala v jeho další práci. I když se s ním osobně patrně nikdy nesetkal, jeho výtvarné 
kritiky pravděpodobně znal už z prvního pobytu v Paříži a jeho produkci včetně básnické 
soustavně sledoval i později. Prvně se Čapek o Apollinairovi zmínil v listopadu 1912 ve stati 
„Podzimní salon v Paříži“, a to v souvislosti s jeho plánovanou knihou Kubističtí malíři, 
estetické úvahy, a poté v červnu 1913 na tento spis, vydaný ve Francii o tři měsíce dříve, napsal 
velkou kritiku.125 V lednu 1913 ve spojitosti s ohlašovanou výstavou černošského umění 
v Paříži referoval o Apollinairově článku z Paris-Journalu „L’exotisme et l’ethnographie“,126 
který „upozorňuje na estetickou důležitost umění černošských národů“ a „žádá, aby bylo 
věnováno více administrativní péče velice zanedbanému etnografickému oddělení muzea 
Trocadéra v Paříži“.127 V březnu 1914 uveřejnil překlad Apollinairovy básně „Cestující“ ze 
sbírky Alkoholy128 a zejména roku 1919 se proslavil grafickým doprovodem k básni „Pásmo“ 
ze stejnojmenné sbírky, kterou přeložil jeho bratr Karel.129  
Co se Apollinaira týče, ten Josefa Čapka především znal jakožto redaktora Uměleckého 
měsíčníku a později Volných směrů, když jeho jméno uvedl v květnu 1914 v Paris-Journalu v 
souvislosti s uveřejněním Čapkova článku o moderní architektuře, psaného pro berlínský 
časopis Der Sturm.130 
Josef Čapek považoval Guillauma Apollinaira za ideálního teoretika moderního umění, 
který díky svému básnickému povolání k umění nepřistupoval čistě teoreticky, ale „i 
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 Před publikací Apollinairových Kubistických malířů vydal již v září 1912 André Salmon knihu Mladá 
francouzská malba, kde se kubistickému stylu věnoval v kapitole Anekdotická historie kubismu; o tomto díle se ve 
svém referátu zmiňuje i Josef Čapek a vedle Apollinairova spisu ohlašuje brzké vydání několika dalších knih 
zabývajících se kubismem (Oliviera Hourcada, Raynala nebo Metzingera a Gleizese). Srv. J. Čapek, Podzimní 
salon v Paříži, cit. d., s. 92-96.; v tomto směru je především podstatná publikace Gleizese a Metzingera O 
kubismu, vydaná ještě v průběhu výstavy Zlatý řez (26. 10. 1912). 
125
 Srv. Josef Čapek, Guillaume Apollinaire: Les peintres cubistes (Eug. Figuière, Paris). Volné směry 17, 
1912/13, č. 7/8, s. 203–205.  
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 Tento referát byl uveřejněn 12. 9. 1912.  
127
 Josef Čapek, Pro příští rok chystá se v Paříži. Volné směry 17, 1912/13, č. 2, prosinec 1912, s. 62. 
128
 Srv. Guillaume Apollinaire, Cestující. Scéna 1, 1913/14, č. 7/8, 6. 3. 1914, s. 166-167.  
129
 V únoru 1919 Josef tuto báseň doprovodil dvanácti linořezy pro čtrnáctideník Červen a v červnu 1912 tento 
soubor rozšířil o další tři pro publikaci Pásma nakladatelstvím F. Borový v brožurce. Roku 1926 Čapek navíc 
vypravil svými linořezovými ilustracemi Apollinairovu knihu Kacíř & spol.  
130
 „Berlínský Sturm publikuje velký článek pana Josefa Čapka o moderním umění. Toto umění je dnes v Čechách 
velmi ctěno a Češi jsou v čele moderního hnutí“. In: Paris-Journal, 6. 5. 1914, s. 3. Citováno podle J. Slavík, J. 
Opelík, Josef Čapek, cit. d., s. 83.  
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s citlivostí umělce angažovaného v probíhajícím dění“. I když Čapek některé Apollinairovy 
názory nesdílel, oceňoval jeho neortodoxní teoretické názory odpovídající dynamické povaze 
moderního umění a jeho schopnost „vidět souvislost mezi vznikajícími výtvarnými 
koncepcemi a chápat nový vývoj komplexně“.131 
V tomto ohledu právě výstava Zlatý řez, spoluorganizovaná mj. Guillaumem 
Apollinairem, byla pro Čapka velmi podnětná: tato expozice, rozvíjející další vývojové 
možnosti kubismu, Čapka utvrdila v jeho tezích umírněného pojetí nové modernosti, které po 
stránce teoretické už zastával,132 a současně ho silně inspirovala k tomu, aby toto volné, osobní 
pojetí kubismu začal po návratu do Prahy naplňovat i prakticky. 
Guillaume Apollinaire ve francouzském uměleckém prostředí představoval významnou 
spojnici mezi výtvarným a literárním světem. Existovali ovšem i další spisovatelé, kteří byli 
mj. díky okruhu z Puteaux nebo prostředí Bateau-Lavoir s malíři v kontaktu a velmi často se 
také stávali kritiky jejich umění.133 Silným pojítkem výtvarníků s literáty byla pak právě 
výstava Zlatý řez, k jejíž příležitosti spisovatelé připravili stejnojmenný časopis, jehož jediné 
číslo vyšlo v den vernisáže. Za podpory Apollinaira a básníka Pierra Reverdyho jej redakčně 
řídil Pierre Dumont. Do čísla dále přispěl Roger Allard, Max Jacob, Maurice Raynal nebo 
André Salmon. 
Literární klima skupiny Section d’Or Josefa Čapka jistě oslovilo. Zatímco při prvním 
pobytu současnou literaturu mohl reflektovat jen stěží, nyní byla situace zcela opačná. Úzké 
sepětí výtvarného a literárního kruhu způsobilo, že se Čapek vedle kubistických umělců také 
zajímal o jejich literární kolegy – futuristy nebo unanimisty. Ostatně silné propojení mezi 
„mladými kritiky a literáty“ zaznamenal osobně ve svém textu „Podzimní salon v Paříži“. 
Hned po návratu do Prahy Čapek o svých nových objevech zpravoval v dopise Jarmilu: 
„Přivezl jsem si mnoho fotografií a pak hlavně knihy a časopisy (…) Mercereaua už znám a 
myslím, že se Vám bude zamlouvat. Mám tu i futuristickou literaturu, romány od Marinettiho, 
kdyby Vás to těšilo číst, dále knihy a články pojednávající o moderním umění, unanimistické 
verše a prózy, zkrátka skoro vše, co je nejnovější a o čem jsme doposud velice málo věděli.“134 
A tito autoři – F. T. Marinetti, J. Romains, Ch. Vildrac, G. Duhamel, G. Apollinaire, M. Jacob, 
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 P. Pečinková, Příspěvek bratří Čapků k činnosti naší výtvarné avantgardy. Estetika 20, č. 1, 1983, s. 40. 
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 Zejména Čapkův referát Postavení futuristů v dnešním umění z března 1912 to dokládá. V textu Čapek 
proklamuje nutnost „všímat si i takových průvodných úkazů, jež se vyskytují souřadně vedle hlavního 
proudu uměleckého vývoje“. Srv. J. Čapek, Postavení futuristů v dnešním umění. Umělecký měsíčník 1, 
1911/12, č. 6, březen 1912, s. 174–178, in: J. Čapek, Moderní výtvarný výraz: Úvahy (a kritiky) o 
výtvarnících, (ed. M. Halík), Praha: Čs. spisovatel, 1958, s. 77. 
133
 Takováto intenzivní spolupráce mezi výtvarníky a spisovateli naposledy existovala u symbolistů. Srv. La 
Section d'or, 1912-1920-1925, cit. d., s. 54. 
134
 Dopis Jarmile z 30. 10. 1912, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 100. 
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P. Reverdy, A. Mercereau ad. – později také figurovali v Karlově antologii moderní 
francouzské poezie (vydané v roce 1920 pod názvem Francouzská poezie nové doby), o jejíž 
realizaci začal Karel uvažovat právě po návratu Josefa z Paříže.135 
 
Český umělec při svém druhém pařížském pobytu také navštívil Muzeum Trocadéro, 
odkud se dochovaly jeho kresebné kopie černošských masek, a dokonce není vyloučeno, že zde 
některé exponáty vyfotografoval pro účely zamýšleného článku o vztazích mezi moderním a 
primitivním uměním.136 
Zdali ovšem Čapek mohl zhlédnout v Opelíkově studii zmiňovanou137 výstavu Celníka 
Rousseaua v galerii Bernheim-Jeune, otevřenou od 28. října,138 když víme, že už 30. října byl 
zase zpátky v Praze, není jasné. Nejspíš ji ale osobně neviděl, i když o jejím uskutečnění dobře 
věděl přímo z Paříže, jak to dokládá jeho stať „Podzimní salon v Paříži“.139 Ať už tomu ale 
bylo jakkoli, druhá pařížská cesta se stejně především nesla ve znamení francouzského 
moderního umění, a nikoli neškoleného primitivismu. 
 
 
III. 3. d) Výsledky druhé pařížské cesty 
Když Josef podruhé odjížděl z Paříže, asi těžko si dokázal představit, že se tam už 
nikdy nevrátí. Paříž představovala centrum veškerého dění a on s ní byl v úzkém sepětí. 
Jestliže se mu na jaře 1913 nepodařilo přijet do Paříže navštívit Jarmilu, po paměti jí alespoň 
z Prahy nakreslil a poslal plánek galerií obchodníků s obrazy a také ji z domova instruoval, 
jaké pařížské výstavy a kulturní události může navštívit nebo kde které časopisy si 
prohlédnout.140 Čapek sám intenzivní styk s Paříží na dálku udržoval zejména právě díky 
časopisům, ale také fotografiím, které objednával u Kahnweilera, a korespondenci s 
Mercereauem. 
S příchodem světové války se však živé spojení s Paříží přerušilo (Čapek tehdy 
zahraniční kontakty přesměroval na expresionistický Berlín) a styky s hlavním městem Francie 
Josef už nikdy v takovém rozsahu neobnovil. Přesto v něm ale „kubistická Paříž jeho mladých 
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 Srv. J. Opelík, Dvě pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., s. 534.  
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 Srv. Jiří Opelík, Vznik a proměny „Umění přírodních národů“ Josefa Čapka. Literární archiv 19/20, 1987, s. 
42.  
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 J. Opelík uvádí, že obrazovou kolekci Celníka Rousseaua Josef Čapek u Bernheima spatřil. Srv. J. Opelík, Dvě 
pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., s. 533.  
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 Výstava Henri Rousseaua se konala od 28. 10 do 9. 11. 1912. 
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 J. Čapek, Podzimní salon v Paříži, cit. d., s. 92-96. 
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 Konkrétně šlo o časopis Montjoie!, L’Effort libre, Temps a Paris Journal. Srv. Dopis Jarmile z 29. 3. 1913, in: 
J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 125. 
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let“ zůstala zakořeněná i nadále, ač s jejím dědictvím Čapek „nakládal stále svobodněji.“ Byla 
to právě „tato silně uvolněná (a též česká?) transformace kubismu, která založila osobitost jeho 
zralé tvorby“.141 
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 J. Opelík, Dvě pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., s. 538. 
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IV. Dopad pařížských cest 
IV. 1 Kulturní aktivity 
IV. 1. a) Umělecký měsíčník a Volné směry 
Oba pařížské pobyty sehrály v díle Josefa Čapka nesmírně důležitou úlohu. Jejich 
dopad se projevil nejen v jeho výtvarné a literární práci, ale také na poli redakčním, konkrétně 
u dvou uměleckých časopisů, které před první světovou válkou Josef na čas řídil. 
Po návratu z první pařížské cesty v červenci 1911 Čapek nejprve vstoupil do Skupiny 
výtvarných umělců a od října se stal také redaktorem prvních šesti čísel skupinového časopisu 
Umělecký měsíčník. Tak začala jeho redaktorská dráha, řemeslo pro obživu, jehož se tehdy bez 
velkého nadšení a s úmyslem brzy s ním skoncovat poprvé zhostil, které jej ovšem nakonec 
provázelo v podstatě po celý život.142 
Umělecký měsíčník byl avantgardní list, určený pro úzký okruh zájemců. Podobně jako 
celá Skupina, která spojovala teoretiky, malíře, grafiky, architekty, hudebníky a literáty, se 
vyznačoval širokým kulturním zaměřením a zahrnoval rozličné druhy umění: vedle malířství, 
sochařství, architektury, uměleckého průmyslu a „veřejné estetiky“ v časopise figurovala 
literatura, divadlo a hudba. List byl poutavě harmonizován ve střídajícím se rytmu teoretických 
statí, básní, beletrie, hudebních partitur a reprodukcí. Prezentace obrazového materiálu 
v patřičné kvalitě nadto znázorňovala díla nejen současných umělců, ale i starého umění,143 aby 
tak demonstrovala přesvědčení předválečné avantgardy o dějinné kontinuitě minulého a 
současného umění. 
Na koncepci časopisu se podílel Josef Čapek coby šéfredaktor společně se svým 
redakčním kruhem – Emilem Fillou, Vlastislavem Hofmanem, Pavlem Janákem, Františkem 
Kyselou, Františkem Langerem, V. V. Štechem a Václavem Štěpánem. Je zřejmé, že umělci při 
sestavování časopisu reflektovali zahraniční umělecká periodika, zejména francouzská a 
německá jako Art et Décoration, L’Art et les Artistes, Deutsche Kunst und Dekoration nebo 
Kunst und Künstler. 
Zatímco se však tyto listy zaměřovaly výlučně na problematiku výtvarného umění, 
Umělecký měsíčník prezentoval různé umělecké obory. Je otázka, který zahraniční list jim 
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 V dopise Jarmile ze 4. 8. 1911 Josef uvádí, že po úloze redaktora Uměleckého měsíčníku „nikdy netoužil“, ba 
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cit. d., s. 59. Dalším důvodem, proč Čapek nechtěl vést časopis, bylo zatahování „do intrik a postranních záměrů“ 
ve Skupině. Srv. Dopis Jarmile z 18. 8. 1911, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 62. 
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 V době působení Josefa Čapka v redakci (od října 1911 do března 1912) to byly zejména reprodukce 
středověkého umění a El Greca. Od druhého ročníku časopisu v říjnu 1912 se zde začínají objevovat také ilustrace 
primitivní a lidové tvorby. 
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v tomto směru mohl být inspirací. Svým koncepčním uzpůsobením se Uměleckému měsíčníku 
nejvíce podobal mnichovský Almanach Der Blaue Reiter, redigovaný Franzem Marcem a 
Wassilyem Kandinským, který kombinoval rozličné druhy umění a slučoval při tom zdánlivě 
nesouvisející texty a reprodukce, aby naznačil afinity mezi aktuální a dřívější tvorbou. Tento 
sborník však byl poprvé vydán až na počátku roku 1912. Jeho realizaci sice Marc s 
Kandinským ve své korespondenci zvažovali od května 1911, tyto plány nicméně čeští umělci 
v době formování prvního čísla Uměleckého měsíčníku, jenž vyšel v říjnu roku 1911, nemohli 
znát. 
Koncepce avantgardního listu mohla ale do určité míry vycházet z předloh 
středoevropských secesních časopisů, které jako první proklamovaly syntézu všech druhů 
umění a jejichž principů se dovolával také F. X. Šalda v programu pro 9. ročník Volných směrů 
z roku 1905.144 Na pojetí Uměleckého měsíčníku měl v neposlední řadě také vliv Podzimní 
salon v Paříži, jenž se na svých přehlídkách programově snažil prezentovat všechny druhy 
umění a jehož koncepce byla českým umělcům v Praze dobře známá. 
Vliv francouzského prostředí na koncepční uzpůsobení časopisu byl však mnohem 
hlubší.145 Šéfredaktor Josef Čapek se inspiroval přímo myšlenkami některých francouzských 
kritiků, které včleňoval do celkového pojetí uměleckého programu měsíčníku, čímž podstatnou 
měrou orientoval směr celé Skupiny:146 zastával apollinairovsky široké a tolerantní chápání 
moderního umění jako proudu s mnoha individuálními projevy, k němuž dospěl po návratu z 
první pařížské cesty, během níž byl svědkem postupného formování umírněného kubistického 
stylu. Své stanovisko nejlépe doložil v článku „Postavení futuristů v dnešním umění“ z roku 
1912, otištěném v 6. čísle Uměleckého měsíčníku, v němž jako jeden z mála českých kritiků 
své doby dokázal uznat a analyzovat tento italský moderní směr.147 
S Čapkovou neortodoxní koncepcí moderního umění ovšem nesouhlasili někteří další 
představitelé Skupiny (např. Filla, Beneš, Kramář ad.), a tyto ideové neshody podpořené 
osobními averzemi nakonec také vedly k Josefovu odchodu z redakce časopisu v březnu 
1912.148 Přestože Josef měsíčník už dále neřídil (na jeho místo nastoupil Pavel Janák 
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 Srv. Roman Prahl, Lenka Bydžovská, Volné směry, časopis pražské secese a moderny, cit. d., s. 77. 
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 Mj. hlavička a obsah čísel měsíčníku byly vždy vedle češtiny psané i ve francouzštině.  
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 Podle Jarmily Čapkové se Josefův vliv především projevil v kritické rubrice. Jeho podněty a myšlenky se však 
současně promítaly i do textů jeho kolegů a přispěvatelů, „z nichž ne všem byl literární výraz běžný a snadný“. 
Jarmila Čapková, Vzpomínky, cit. d., s. 50.  
147
 V textu Čapek proklamoval nutnost všímat si vedle hlavního uměleckého proudu také proudů vedlejších. 
Celkově směr interpretoval jako čistě italský výtvarný projev, který však přes své vymezování vůči jakýmkoli 
minulým stylům nutně vychází z tradice evropského umění. Srv. J. Čapek, Postavení futuristů v dnešním umění, 
cit. d., s. 174–178. 
148
 Jako důvod Čapkova odchodu z redakce je v 7. čísle Uměleckého měsíčníku uvedena studijní cesta. Snad 
omylem a nikoli záměrně je přitom Josef zaměněn za Karla.  
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s Františkem Langerem), do konce prvního ročníku v září 1912 sem přispěl ještě dvakrát, a to 
kritikami na knihu W. Kandinského Über das Geistige in der Kunst a na publikaci španělského 
autora J. Junoye Arte y artistas. 
Po Čapkově odchodu z redakce došlo v listě k obecné radikalizaci názoru na umění. 
Výlučným kritériem se stala tvorba Picassa, Braqua a Deraina a pojem „kubisté“ v textech 
měsíčníku představoval hanlivé označení pro ty, kdo objevy těchto velkých umělců po svém 
rozmělnili a jejich formou se přesně neřídili. Navíc se začala pozvolna rozpadat snaha časopisu 
pokrýt všechny druhy umění a primární zájem byl kladen na problematiku současného 
výtvarného umění, ať už prostřednictvím výtvarných studií, úvah nebo recenzí.149 Z časopisu 
se také vytratil seznam probíhajících a připravovaných výstav v zahraničí (Paříži, Curychu, 
Berlíně, Vídni ad.), jenž se od třetího čísla prvního ročníku v měsíčníku pravidelně objevoval. 
Na druhou stranu si list zachoval metodu kombinace reprodukcí výtvarného umění 
různých směrů a dob s texty, které se sebou na první pohled nesouvisely, čímž vytvářel dojem 
„dějinné kontinuity a souvislosti zdánlivě nesouvislého“.150 Redakce časopisu od druhého 
ročníku často publikovala reprodukce umění přírodních národů, Dálného východu i populární 
kultury s cílem propojit moderní tvorbu právě s těmito neškolenými výtvarnými tendencemi. 
Takováto praxe byla charakteristická zejména pro Almanach Der Blaue Reiter, takže mohla 
redaktory českého měsíčníku ve své strategii výrazně inspirovat. Z hlediska tohoto pojetí byli 
tedy představitelé Skupiny, jinak striktně se distancující od jakýchkoli moderních proudů, které 
důsledně nerespektovaly tvorbu Picassa a Braqua, ovlivněni hlavně německým 
expresionismem. 
Úzké zaměření Skupiny ve spojení s osobními antipatiemi mezi jednotlivými členy 
přimělo nakonec bratry Čapky, V. Hofmana, V. Špálu, J. Chochola ad. k tomu, že v listopadu 
1912 na své členství ve Skupině rezignovali. K jejich rozhodnutí nejspíš přispěl i druhý pobyt 
Josefa Čapka s Vlastislavem Hofmanem v Paříži, kde se mj. díky zhlédnutí výstavy Zlatý řez 
mohli utvrdit ve svých neortodoxních názorech na moderní umění. Umírnění mladí přešli do 
SVU Mánes (odkud roku 1911 pro přílišnou konzervativnost Sdružení většina z nich odešla) a 
Josef se stal ještě téhož roku spoluredaktorem Volných směrů. 
Ani v této umělecké revui Čapek neslevoval ze svých stanovisek formovaných 
apollinairovským myšlením: dál zaujatě hájil široké pojetí nového umění, objasňoval jeho 
vývojovou logiku a prosazoval jeho legitimitu. Současně se jako redaktor snažil celkově 
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 V druhém ročníku mizí hudební kritiky i publikace hudebních partitur, které střídá karikatura (často směřovaná 
na bývalé kolegy ze Skupiny, tedy na Čapky a spol.), menší důraz se klade také na literaturu a divadlo.  
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 Vojtěch Lahoda, Výraz, hrana a kubus: expresionismus a kuboexpresionismus, in: Expresionismus a české 
umění: 1905–1927, ed. Alena Pomajzlová, Praha: Národní galerie, 1994, s. 89, 90. 
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modernizovat orientaci časopisu, což ovšem kvůli přítomnosti některých členů starší generace 
nebylo zdaleka snadné. 
Čapek byl pověřen spoluredigováním 17. ročníku Volných směrů (1913) společně 
s generačním druhem Antonínem Matějčkem, který časopis vedl sám již v předešlém roce 
1912. Není těžké si domyslet, že Matějčkovi přítomnost dalšího kolegy v redakci nebyla příliš 
vhod. Tím spíš, že Josef byl bývalým reprezentantem avantgardní skupiny zastávající 
nejmodernější principy v umění.151 
Znepokojení z přijetí Čapka do redakce bylo do jisté míry oprávněné: Volné směry už 
dávno nepatřily mezi přední česká periodika zajímající se o současné umělecké směry, nýbrž to 
byl list vyznávající na poli výtvarném zcela konzervativní hodnoty, zkrátka list, „který dnes nic 
neznamená“, jak Josef jednou napsal.152 S Čapkovým nástupem do redakce se ale vše změnilo 
a tento obrat k moderním výtvarným tendencím někteří členové Mánesa, zastávající tradiční 
konzervativní postoje, skutečně nelibě nesli. A nebylo divu. Josef měl v plánu do budoucna z 
Volných směrů vytvořit avantgardní list, srovnatelný s Uměleckým měsíčníkem, otevřený 
veškerým formám aktuálního výtvarného umění i takovým uměleckým slohům z minulých 
dob, které by vývojovou logiku nového umění objasňovaly.153 
Čapek se ujal redigování listu s nesmírným nasazením. K jeho jednání ho do jisté míry 
vyprovokoval také „nedbalý a laxní“ přístup Matějčka, jenž od roku 1912 pobýval na studiích 
ve Vídni a na redakci časopisu neměl mnoho času. Když Čapek zhlédl poslední číslo 16. 
ročníku Volných směrů, na němž se už sám podílel přípravou Kroniky, netajil své roztrpčení a 
zklamání. Tehdy Jarmile odhodlaně napsal: „takhle by Volné směry byly naprosto bezcenným 
časopisem a to bych, pokud tam budu, nerad připustil. Zatím se tedy na to připravuji, a jakmile 
mi bude možno zasáhnout i do přední části listu, tak se o to pokusím, aby se ráz Volných směrů 
radikálně změnil.“154 A toto předsevzetí Čapek naplnil zcela do důsledku. 
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 Matějčkovo rozčarování z přijetí Josefa do redakce dokládá Čapkův dopis Jarmile z 2. 12. 1912: „…čekal jsem 
psaní od Matějčka, kterému jsem poslal dva dopisy; dlouho nic nepřicházelo, a teprve když jsem již dlouho věděl, 
že psal již komusi do Prahy svou naprostou nespokojenost nad tím, že mám být spoluredaktorem, a teprve potom, 
když jsem mu napsal, že spoluredaktorství přijímám i bez jeho souhlasu, přišel od něho hlaďounký dopis, kde 
‘moje spolupracovnictví vítá’“. J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 107; sám Matějček, jenž se roku 1911 jako 
představitel mladé generace zúčastnil odchodu z Mánesa, do Skupiny výtvarných umělců však nikdy nevstoupil a 
brzy také obnovil spolupráci s Volnými směry, jako redaktor časopisu aktuální uměleckou problematiku příliš 
nereflektoval. V 16. ročníku, který řídil, lze zaznamenat pouze jeden zásadní text zabývající se současným 
uměleckým děním: překlad stati Rogera Allarda ze sborníku Der Blaue Reiter „Známky obnovy v malířství“, 
v níž se autor snaží o obecnější charakteristiku aktuálního umění, které sám chápe jako souhrn několika proudů a 
různých uměleckých přístupů.  
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 Dopis Jarmile z 19. 12. 1912, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 110.  
153
 Srv. R. Prahl, L. Bydžovská, Volné směry, časopis pražské secese a moderny, cit. d., s. 77. 
154
 Dopis Jarmile z 19. 12. 1912, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 110. 
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17. ročník Volných směrů se pod Čapkovým vedením stal „druhým nejvýznamnějším 
periodikem…pro českou avantgardu“ a jedním „z nejzajímavějších svazků v celé historii 
časopisu“.155 Tento počin je z dnešního pohledu o to pozoruhodnější, že Čapek musel 
respektovat požadavky starší generace a stále přistupovat na určité kompromisy. Přes tyto 
nesnáze však dokázal – za pomoci svých nejbližších spolupracovníků, mezi něž patřili bývalí 
kolegové ze Skupiny výtvarných umělců (Hofman, Špála i bratr Karel) a dále malíř Bohumil 
Kubišta nebo spisovatel a pařížský dopisovatel Richard Weiner – celistvě postihnout aktuální 
situaci umění jak na poli domácím, tak v zahraničí. 
Volné směry pohotově informovaly o současných výstavách v Čechách i v Evropě,156 
reflektovaly vznik a vývoj nových časopisů157 či články o umění ze zahraničních tisků158 a 
především formou erudovaných referátů psaly o nové odborné literatuře, týkající se umění a 
estetiky.159 Zájem redakce o tehdejší estetické evropské myšlení potvrzovaly také překlady 
zahraničních studií od známých teoretiků či umělců, prezentované v přední části listu.160 
Ačkoli vedení časopisu se snažilo zaměřit na různá umělecká střediska v Evropě 
(Francii, Německo, Itálii, Španělsko), byla to pochopitelně zejména Francie, o níž se nejčastěji 
v souvislosti s moderním uměním psalo: aktuální výstavy, nová evropská odborná literatura i 
překlady teoretických statí zahraničních autorů (v nichž se Čapkovi mj. podařilo prosadit i dva 
unanimistické tvůrce – Duhamela a Arca) jsou toho důkazem. O nejnovějším uměleckém 
směru zrozeném v Paříži se referovalo ve všech evropských zemích. Francouzský kubismus se 
stal světově aktuálním tématem a Volné směry tento fenomén rozšiřovaly na půdu Čech. 
Čapek ovšem nechtěl informovat pouze o zahraničním uměleckém dění. Sice se snažil 
českou veřejnost seznámit se současnými teoretickými přístupy v Evropě, zároveň ale chtěl do 
proudu nastupujících uměleckých směrů aktivně zapojit i českou kulturu. Toužil, aby česká 
odborná veřejnost zaujala k aktuální výtvarné problematice vlastní názor. Sám proto napsal a 
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 R. Prahl, L. Bydžovská, Volné směry, časopis pražské secese a moderny, cit. d., s. 77- 78. 
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 Z českých výstav referovaly např. o retrospektivě Jana Novopackého (K. Čapek), výstavě japonských 
dřevorytů (V. Špála), jubilejní výstavě Umělecké besedy (J. Čapek) a zejména výstavě Picassa, Braqua a Deraina 
pořádané Skupinou výtvarných umělců v Mánesu (J. Čapek). Ze zahraničních výstav zde vyšla krátká úvaha nad 
uplynulým Podzimním salonem v Paříži r. 1912 (R. Weiner) nebo zde naopak byla anoncována plánovaná výstava 
černošského umění v Trocadéru pro příští rok (J. Čapek).  
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 Např. umělecká revue Correo de las Letras & de las Artes v Barceloně (J. M. Junoye) nebo berlínský 
čtrnáctideník pro umění a kulturu Der Sturm (H. Walden). 
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 Např. L’Art décoratif, článek o O. Redonovi (J. Čapek); Burlington magazine, článek o postimpresionismu a 
estetice (zkratka mm).  
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 Např. J. Kabelka analyzoval knihu Charlese Lala: L’introduction à l’Esthétique, F. Sedláček publikaci Ardenga 
Sofficiho: Cubismo e oltre a J. Čapek knihu Emila Utitze: Die Grundlagen der jüngsten Kunstbewegung, 
Guillauma Apollinaira: Les Peintres cubistes nebo Andrého Rouveyra: Visages des contemporains.  
160
 Např. Le Fauconnier, Moderní sensibilita a obraz, G. Duhamel, O účinném mlčení, J. Metzinger, Kubistická 
technika, R. Arcos, Originální vnímaní malíře, J. Junoy a A. Plana, Mladé umění španělské, L. Coellen, 
Všeobecná podstata umění, B. A. Clutton, Snaha po primitivismu v moderním umění.  
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ve Volných směrech publikoval jednu ze svých zásadních statí „Tvořivá povaha moderní 
doby“, kde vlastním způsobem podal souhrnný výklad moderního umění (soustředěný na 
kubismus) od jeho myšlenkových počátků přes vývojové vazby až po charakteristiku formy a 
výrazu. Vedle této základní a obecnější studie byly v časopise otištěny také referáty kolegů, 
kteří aktuální umění konfrontovali buď s filosofií, nebo se starším uměleckým směrem: 
Jaroslav Kabelka uveřejnil text „Ideové vztahy novodobé filosofie a moderního umění“, 
v němž současné výtvarné tendence srovnával s filosofickým směrem Henriho Bergsona, 
založeným na dynamismu vývoje. Vlastislav Hofman pak prezentoval článek „Moderní umění 
v poměru k neoimpresionismu“. 
Josef měl nadto snahu vypořádat se v listě s problematikou národního umění. V referátu 
„Bázeň před Evropou“ sloučil požadavek národnosti s úsilím o modernost. Skutečná národní 
tradice tedy pro něj znamenala pokračovat v tvoření nového umění. Podobné stanovisko 
zastával i bratr Karel, jenž zde uveřejnil text „Otázka národního umění“. Současné umění 
vzešlé z Francie se tak bratři snažili v různých modifikacích aplikovat i v českém prostředí. 
Nesmí se však zapomenout, že veškerá problematika současného výtvarného umění 
byla ve Volných směrech současně konfrontována se starším uměním, které měl na starosti 
Matějček. Tato tematika byla sice po dobu Čapkova působení v redakci upozaďována více než 
dříve, přesto se na ni však nezapomínalo. Pozorný čtenář si přitom mohl všimnout důležitých 
afinit, které staré umění (Prud’hona, Davida nebo Constablea) v souvislosti s novými 
výtvarnými tendencemi nabízelo. 
Zároveň je zřejmé, že se Čapek pokoušel podobně jako v Uměleckém měsíčníku list 
otvírat dalším druhům umění, což potvrzují dva Hofmanovy články: „Tělesnost tance“ a 
„Divadlo a umění“. Z Čapkovy korespondence s S. K. Neumannem dále vyplývá, že Josef měl 
v plánu vytvořit v tomto listu i literární sekci, k tomu ale nakonec nedošlo.161 
Co se reprodukcí v časopisu týče, Čapek byl omezen nutností uveřejňovat práce 
zasloužilých členů Spolku (Štursy, Nechleby ad.). Přesto však dokázal prosadit a publikovat 
široké spektrum moderních ilustrací od impresionistů a postimpresionistů přes fauvisty až po 
kubisty (vedle Metzingera a Duchamp-Villona zde byl představen také Picasso) a Celníka 
Rousseaua. 
V prosazování svých cílů byl Čapek velmi úspěšný, a to do té míry, že se toho po čase 
zalekli někteří starší členové Mánesa a začali protestovat proti přílišnému zastoupení 
současného umění ve spolkovém časopisu. Nad Čapkem byl nakonec ustaven dohled, což 
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 Srv. Dopis J. Čapka S. K. Neumannovi ze září 1913, in: Viktor Dyk – St. K. Neumann – bratři Čapkové: 
korespondence z let 1905–1918, cit. d., s. 57. 
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způsobilo v březnu 1914 jeho odchod z redakce. Následně se 10. dubna členové SVU Mánes 
zasadili také o to, aby byl ze spolku vyloučen. 
Josef Čapek se do Mánesa už nikdy nevrátil.162 Ve své redaktorské činnosti sice 
pokračoval i nadále,163 řízení celého periodika si už ale po minulých zkušenostech na starost 
nevzal. Francouzské prostředí, jež bylo jeho ústředním zájmem v předválečných dobách, 
soustavně sledoval a hodnotil až do konce třicátých let,164 ač nyní to bylo s odstupem staršího a 
umírněnějšího člověka, jenž se spíše než o aktuální problematiku výtvarného projevu zajímal o 
obecné otázky umění vůbec.165 
Čapkovo vedení dvou uměleckých časopisů dnes svědčí o jeho snaze vytvořit po 
zahraničním vzoru (zejména Francie) na domácím území list evropského formátu, jenž by 
přispěl k celkové formaci moderní české kultury zakládající se na rozmanitých progresivních 
tendencích českého i světového výtvarnictví. Pod jeho vedením oba listy nabyly koherentní 
podoby s přesnou strukturou a jasně tematizovaným obsahem opřeným o aktuální světové 
ideje, a lze je tak směle řadit na nejvyšší úroveň tehdejších uměleckých periodik v Čechách, 
současně však obstojí i ve srovnání s uměleckými časopisy v zahraničí. 
 
IV. 1. b) 45. výstava SVU Mánes – Moderní umění 
V rámci formování české moderní kultury se Josef Čapek jako redaktor Volných směrů 
významně zasadil o to, aby na půdě Mánesa byla uspořádána mezinárodní výstava moderního 
umění, zaměřující se zejména na díla francouzských kubistů: společně s bratrem Karlem patrně 
přiměl Alexandra Mercereaua, aby tuto velkou přehlídku světové avantgardy zorganizoval. I 
když se z dnešního pohledu jedná o pozoruhodnou událost, která na českém území v tehdejší 
době neměla obdoby, je tato expozice dodnes hlavně spojována s vleklými spory o povaze 
kubismu mezi ortodoxní Skupinou výtvarných umělců a umírněnými mladými ze SVU Mánes. 
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ještě těmi, kdo byli za války v zahraničí – Fillou a Gutfreundem“. R. Prahl, L Bydžovská, Volné směry, časopis 
pražské secese a moderny, cit. d., s. 80.  
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 Ještě za redakce Volných směrů (1913) se Josef stal pravidelným referentem Lumíra, od března 1914 navázal 
spolupráci s deníkem Čas a příležitostně publikoval také ve Stylu a Přehledu. Na začátku světové války veškerou 
referentskou činnost přerušil. Od r. 1918 vstoupil s Karlem do redakce Národních listů a zároveň (do r. 1920) se 
stal redaktorem satirického týdeníku Nebojsa. Mimo to publikoval v časopisu Červen, Kmen, Veraikon ad. Roku 
1921 přestoupil s bratrem z protimasarykovských Národních listů do Lidových novin, kde měl na starosti 
pravidelnou výtvarnou rubriku a kde zůstal až do konce třicátých let.  
164
 Pravidelně referoval o Picassovi (r. 1922, 1931, 1935), Le Corbusierovi (1923, 1934), Juan Grisovi (1924, 
1927), informoval o výstavách v Paříži (1920, 1929, 1938), hodnotil výstavu École de Paris v Praze (1931), 
Poesie 1932 a sledoval pařížskou tvorbu Toyen, Šímy nebo Kupky. 
165
 Srv. P. Pečinková, Příspěvek bratří Čapků k činnosti naší výtvarné avantgardy, cit. d., s. 48. 
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Spolek Mánes měl původně v plánu uspořádat výstavu „od Cézanna až do poslední 
doby“166 v prosinci 1913, nakonec se mu ji ale podařilo uskutečnit v neúplné podobě jako svou 
45. výstavu s názvem Moderní umění až mezi únorem a březnem 1914. Zpočátku se počítalo 
s tím, že na výstavě budou figurovat obrazy Picassa, Braqua a Deraina z Kahnweilerovy 
sbírky, které už Mercereau získal pro expozici moderního francouzského umění organizovanou 
v roce 1913 v Budapešti167 a které Čapek považoval za klíčové díky jejich nezastupitelnému 
významu pro vývoj moderního umění.168 Kahnweiler ovšem obrazy na pražskou výstavu SVU 
Mánes nezapůjčil. Svůj díl viny na tom beze sporu měly intriky Skupiny výtvarných umělců, 
vylíčené v Josefově dopise z 11. dubna 1913.169 
Realizace výstavy však nebyla ztížena jen ze strany ortodoxních členů Skupiny. 
Prosadit tento projekt bylo zároveň těžké i u konzervativních představitelů Spolku Mánes. 
Dokládá to dopis psaný S. K. Neumannovi, kde se Čapek o výstavě pobaveně zmiňuje 
v souvislosti s napjatými vztahy v Mánesu: „Situace starého Mánesa je teď tím zábavnější, že 
tento nový, vysloveně zpátečnický výbor má teď na krku velkou kubistickou výstavu. 
S domácími čtyřmi kubisty se nemohou snést a rádi by je docela utlačili, a zatím nemohli už 
zastavit výstavu, která jim je proti mysli a která je takto, za těchto okolností, jistě zesměšní.“170 
Přes všechny překážky se výstava v Praze ale nakonec konala. Slavnostně ji přijel zahájit sám 
Mercereau z Paříže, který v nadcházejících dnech ještě přednesl dvě přednášky – o literatuře a 
o výtvarném umění.171 
V úvodním textu katalogu Mercereau označil tuto kubistickou výstavu za „nejúplnější 
ze všech, jež byly kdy pořádány na celém světě“, a to svým „ počtem, rozlišností a především 
hodnotou umělců“.172 Tato proklamace není zcela nadsazená: expozice se zúčastnilo třicet šest 
umělců (pokud počítáme s tím, že jsou v katalogu uvedeni všichni tvůrci) se svými sto 
osmdesáti osmi díly,173 čili přibližně stejný počet umělců jako při největší kubistické expozici 
Zlatý řez, pořádané roku 1912 v Paříži. 
Pražské Moderní umění lze srovnávat s výstavou Zlatý řez i v koncepčním uzpůsobení: 
svá díla zde zveřejnila většina francouzských kubistů prezentující se již na expozici Zlatý řez 
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 Dopis Jarmile z 11. 4. 1913, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 130. 
167J. Slavík, J. Opelík, Josef Čapek, cit. d., s. 124.  
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 Srv. Dopis Jarmile z 11. 4. 1913, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 130. 
169
 Srv. Dvojí osud, cit. d., s. 130-132.  
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 Dopis J. Čapka S. K. Neumannovi z ledna 1914, in: Viktor Dyk – St. K. Neumann – bratři Čapkové: 
korespondence z let 1905–1918, cit. d., s. 79. 
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 Srv. Vincenc Beneš, Kubistická výstava v Manesu. Umělecký měsíčník 2, s. 326. 
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 Alexandre Mercereau, úvodní text k výstavě, in: 45. výstava S.V.U. Manes v Praze, Moderní umění, únor-
březen 1914.  
173
 Srv. V. Beneš, Kubistická výstava v Manesu, cit. d., s. 326. 
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(z malířů se zde představil např. de La Fresnaye, Lhote, Marcoussis, Marchand, Tobeen nebo 
Villon, ze sochařů Archipenko či Duchamp-Villon, nově přibyl sochař Brancusi), přičemž se 
z pařížské výstavy převzalo i poměrné zastoupení uměleckými díly u jednotlivých výtvarníků. 
Gleizes a Metzinger tak měli na pražské výstavě jednoznačně největší počet děl.174 
Na rozdíl od pařížské expozice byla ta pražská lépe zastoupena v oblasti nefigurativní 
malby: nově se zde představil holandský malíř Piet Mondrian a za „orfický kubismus“ Robert 
Delaunay.175 Dále zde bylo možné také spatřit díla dvou fauvistických umělců Roula Dufyho a 
Othona Friesze, jejichž zařazení patrně vycházelo z původního výstavního projektu představit 
moderní umění v širších souvislostech. 
V Praze naopak chyběla tvorba Marcela Duchampa a Francise Picabii, kteří roku 1913 
odcestovali do Spojených států amerických a od malby se postupně odklonili. A ani Juan Gris 
zde nevystavoval, jelikož jeho práce od roku 1913 vlastnil Henry Kahnweiler. 
Vedle současných zahraničních umělců byla na výstavě předvedena ve zvláštní sekci 
také tvorba českých umělců, kterou vybral – bez poroty výboru SVU Mánes – sám Alexandre 
Mercereau. Josef Čapek zde byl zastoupen největším počtem děl – osmi oleji, v nichž vlastním 
způsobem rozvíjel principy kubistické malby.176 Osobitý styl na obrazech uplatňovali i 
Bohumil Kubišta, Václav Špála, Otakar Kubín a Ladislav Šíma.177 Celou přehlídku potom 
doplňovali Vlastislav Hofman a Josef Chochol svými kubizujícími architektonickými návrhy: 
Hofman fasád a Chochol nábytku a uměleckého průmyslu. 
Josef i Karel Čapkové na výstavu napsali kritiky.178 Oba ji považovali za významnou 
událost, avšak nikoli v její absolutní hodnotě, nýbrž v jejím širokém vymezení: umělci jsou 
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 Jako v Paříži měl i na pražské výstavě A. Gleizes nejvíce děl (sedmnáct), prezentujících jeho tvorbu od roku 
1908 až po současnost. Deset prací z poslední doby vystavoval potom J. Metzinger. 
175Z poznámky v kritice Vincence Beneše na tuto výstavu navíc vyčteme, že mezi tzv. falešné modernisty, kteří 
naprosto nepochopili Picassovo dílo, patří „Mondrian, Bruce, Kandinsky, Kupka“. (Srv. V. Beneš, Kubistická 
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nesouvisí. Snad to byla narážka na některý z článků či přednášek týkajících se Kupkovy a Kandinského tvorby. 
Dost dobře ovšem nelze vyloučit ani fakt, že tito dva umělci na výstavě přece jen vystavovali a jejich jména 
v katalogu uvedena nebyla ze stejných důvodů, jako v případě Kupky na výstavě Zlatý řez, tzn. ze snahy přímo 
nespadat do kubistického hnutí. 
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 Jednalo se o jeho poslední tvorbu – soubor 4 hlav, Zátiší s umyvadlem (vycházející ještě z vlivu J. Grise), 
Námořník, Muž se vztyčenýma rukama a Mužské torzo.  
177
 B. Kubišta se uvedl obrazy Podobizna (1911), Zátiší (1911) a Sv. Šebestián (1912), V. Špála dvěma 
nejmenovanými obrazy a jednou kresbou. (Karel Čapek je ve své kritice označil za „rustikální kubismus“, srv. 
Karel Čapek, K 45. výstavě SVU Mánes pod Kinského zahradou. Přehled 12, 13. a 20. 3. 1914, in: K. Čapek, O 
umění a kultuře 1, cit. d., s. 375. ) O. Kubín představil poslední obrazy Ticho, Radost, Bojovník, Mladík a Pokora 
a Ladislav Šíma dva oleje Žena a V kavárně.  
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 Srv. Josef Čapek, 45. výstava S. V. U. Mánes. Moderní umění. Čas 28, 1914, č. 77, 19. 3. 1914, s. 2-3; K. 
Čapek, K 45. výstavě SVU Mánes pod Kinského zahradou, in: K. Čapek, O umění a kultuře 1, cit. d., s. 369-377; 
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zajímaví „svými přednostmi i svými chybami, i svou více či méně úzkou příslušností k formuli 
zvané kubismem“.179 Kubismus přitom chápali jako „přítomný proces nebo název pro hybnou 
a houževnatou elaboraci, nikde se nezastavující, nikde nekončící, jejíž podstatou a hodnotou je 
právě toto hledání, zkoušení a nalézání“.180 
Oba také pozitivně hodnotili tvorbu českých umělců, která podle nich v konfrontaci se 
zahraničními díly zůstala svébytná a originální. Podle Karla Čapka sice nedosahovala takové 
elegance a půvabu jako ta francouzská – byla „drsnější, holejší a vážnější, ale také namnoze 
formálnější a ovšem i nepřístupnější“ – zato ale „své vlastní invence“, 181 i když obtížněji 
dosažitelné. Pro Čapky právě originalita výrazu představovala základní umělecké kritérium. 
V souvislosti s tímto krédem se Karel ohradil v závěru jedné své recenze na tuto výstavu vůči 
odlišnému stanovisku Skupiny výtvarných umělců, která výlučně připouštěla pouze tvorbu 
podle Picassa, Braqua a Deraina: „Je žalostné, že propagace nového umění děje se u nás 
namnoze pro Picassa a jeho následovníky a proti všem ostatním; žalostné především proto, že 
nespravedlivé. Každý přece má své: Picasso svou genialitu, jiní svou vážnost, své invence, své 
samostatné úsilí.“182 
Ze strany Skupiny výtvarných umělců se této výstavě dostalo skutečně sžíravé kritiky. 
Vincenc Beneš, autor recenze na expozici, všem vystavujícím umělcům jednotně vyčetl špatné 
pochopení tvorby Picassa a Braqua, ať už se jednalo o Gleizese, Mondriana, Archipenka nebo 
Čapka. Programově přitom odmítal přistoupit na jakoukoli jinou výtvarnou řeč, než jakou 
zastávali Kahnweilerovi umělci. Svou kritiku, obecně založenou na subjektivních názorech a 
osobních invektivách, zakončil ve vypjaté emotivní rovině: „Bratři Čapkové…přinesli jen 
nechutné odvary z celého světa…a dnes s Mercereauem…předkládají hnus.“183 
Nicméně v důsledku této nevraživosti a rivality vůči mladým v Mánesu, jež se neobešla 
bez reakcí Čapkových kolegů (bratra Karla a S. K. Neumanna) v tisku,184 dokázala Skupina ve 
stejný čas realizovat svou šestou (čtvrtou pražskou) výstavu v Obecním domě, takže se 
veřejnosti nakonec naskytla možnost vidět ve stejnou dobu současnou moderní tvorbu zcela 
                                                                                                                                                        
Karel Čapek, 45. výstava Spolku výtvarných umělců Mánes v Praze: Moderní umění. Lumír 42, 1913/14, č. 4, 13. 
3. 1914, s. 189-190, in: K. Čapek, O umění a kultuře 1, cit. d., s. 383-384. 
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 J. Čapek, 45. výstava S. V. U. Mánes. Moderní umění., cit. d., s. 2. 
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 K. Čapek, 45. výstava Spolku výtvarných umělců Mánes v Praze: Moderní umění, in: K. Čapek, O umění a 
kultuře 1,cit. d., s. 383. 
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 K. Čapek, K 45. výstavě SVU Mánes pod Kinského zahradou, in: K. Čapek, O umění a kultuře 1, cit. d., s. 
376. 
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 Tamtéž, s. 377. 
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 V. Beneš, Kubistická výstava v Manesu, cit. d., s. 331. 
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 Srv. K. Čapek, Zasláno. Přehled 12, 1913/14, s. 499-500; S. K. Neumann, Kubism čili aby bylo jasno. Lidové 
noviny, 5. 5. 1914 (kn. Ať žije život!, 1920); na Neumannův text reagoval V. Beneš článkem Moderna čili aby 
bylo ještě jasněji. Umělecký měsíčník 3, 1913/14, č. 1, s. 31-33. 
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komplexně. Z českých umělců na expozici Skupiny velké soubory vystavovali Beneš, Filla, 
Gutfreund, Kratochvíl, menší Procházka, Janák a Gočár. Jako zahraniční hosté se zde 
představili Munch a Pechstein. Skupina zároveň mohla profitovat z osobního přátelství mezi 
Kahnweilerem a Kramářem (nebo také Fillou), takže zde byla prezentována i některá díla 
Picassa, Braqua a Deraina z Kahnweilerovy sbírky, která Mánes na svou výstavu nezískal.185 
Čapkové opět na tuto událost reagovali ve svých kritikách.186 Josef Čapek tam bez 
emocí a osobních urážek především obhajoval svůj vztah k Picassovi, kterého viděl jako 
průkopníka nového umění a na rozdíl od Skupiny jej neodděloval od ostatního kubistického 
hnutí. Čapek ve svém textu umělce vybízí, aby tento geniální zjev bezmyšlenkovitě 
nekopírovali, ale prostřednictvím jeho nápadů se snažili dospět k ryze vlastní, autentické 
tvorbě. Picassovo umění – jeho forma, barva i metoda – totiž spočívá v jeho „podivuhodné 
osobnosti“, kterou nelze naučit ani převzít. V tomto směru Čapek kritizuje díla představitelů 
Skupiny, která nejsou dostatečně původní. Jediným umělcem tohoto hnutí vytvářejícím 
osobitou výtvarnou řeč je pro něj sochař Otto Gutfreund.187 
Přestože expozice v Obecním domě svým obsazením výrazně konkurovala 45. výstavě 
SVU Mánes, výstava Moderní umění si dokázala obhájit svou pozici a dnes se jednoznačně 
může řadit mezi nejdůležitější výstavní projekty realizované na českém území v první polovině 
20. století. Šlo o jedinou výstavu v Čechách komplexně prezentující tvorbu evropských 
neortodoxních kubistů, založenou na koncepci pařížské expozice Zlatý řez z roku 1912, 
v konfrontaci s kubistickými díly domácích umírněných mladých. Větší zastoupení než 
v galerii La Boëtie měla nadto v pavilonu Mánes světová nefigurativní malba. 
Josef Čapek se v tomto ohledu projevil jako důležitý prostředník mezi Alexandrem 
Mercereauem a výborem členů Spolku Mánes. Podstatnou měrou dopomohl k tomu, aby tato 
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 Tvorba největších francouzských umělců současně odkazovala na velkou čtvrtou (třetí pražskou) výstavu 
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výstavu pomýšlela.“ J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 131.  
186
 Srv. Josef Čapek, 4. výstava Skupiny Výtvarných Umělců. Čas 28, 1914, č. 97, 8. 4. 1914, s. 2-3; Karel Čapek, 
4. výstava Skupiny výtvarných umělců. Lumír 42, 1913/14, č. 4, 13. 3. 1914, s. 189-190, in: K. Čapek, O umění a 
kultuře 1, s. 380-383.  
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 Srv. J. Čapek, 4. Výstava Skupiny výtvarných umělců, cit. d., s. 2-3. 
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výstava zahraniční úrovně byla na českém území prezentována, a navíc formou této expozice 
doplněné o vlastní kritiky manifestoval svůj postoj širšího, apollinairovského pojetí k 
modernímu umění, jenž zůstal dodnes aktuální. 
Význam samotné expozice ovšem přehlušily podružné události na české umělecké 
scéně. Silný tlak oficiálního Mánesa a nevybíravé polemiky Skupiny směřované na Čapka a 
jeho kolegy vedly nakonec Josefa Čapka k hlubokému znechucení a pohrdání vůči umělcům a 
„českým lidem“ vůbec.188 Na plnou rehabilitaci ostatně výstava čeká dodnes: zatímco bouřlivé 
výpady ze strany představitelů Skupiny jsou odborné veřejnosti dobře známy, expozice sama 
doposud nebyla plně zhodnocena. 
 
IV. 2 Malířská tvorba 
IV. 2. a) Osobní pojetí kubismu 
•  Myšlenková východiska 
Josef Čapek se s kubismem přímo poprvé setkal ve Francii. Zaujalo ho především 
Apollinairovo pojetí kubismu jakožto široce založeného hnutí s různými specifickými 
odnožemi – např. futurismem nebo tzv. orfickým kubismen. Považoval tento široký moderní 
směr za nový výtvarný řád, nový realismus zachycující nikoli vnější, nýbrž vnitřní vidění 
skutečnosti. 
V prosazování nového umění se Čapek – jako pravý zastánce kubismu a současně 
český představitel předválečné generace orientující se na tradici – opíral o minulé umělecké 
směry, o jejich vývojové afinity formového i obsahového rázu, zdůrazňující tak vývojovou 
logiku moderního umění. Vývoj (tehdy aktuální filosofická kategorie Henriho Bergsona) byl 
přitom pro Čapka v umění základním východiskem: uměleckou evoluci vnímal jako kolektivní 
proces světové kultury, přičemž vývojové impulsy shodně shledával ve všech druzích 
umění.189 Podobně jako Apollinaire tak pokládal novou uměleckou formu za dočasný výtvarný 
projev odpovídající aktuální době (neboli hegelovsky „duchu doby“), jenž s měnící se dobovou 
situací bude překonán.190 Francouzský kubismus nicméně v tehdejších předválečných letech 
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považoval za vrchol progresivní tvorby, byl mu vzorem i měřítkem. Na druhou stranu jej 
nepřejímal bez výhrad a např. poukazoval na nebezpečí „formalistního tradicionalismu“ u 
Metzingera nebo Lhota:191 kubistický styl v jeho očích nevyjadřoval kvalitu, nýbrž charakter 
tvorby.192 
K pochopení nového moderního směru Čapek plně dospěl po návratu z pařížských cest 
do Čech, a to prostřednictvím domácí kultury: základem k přijetí kubismu mu byl dřívější 
koncept novoklasicismu, populární v Čechách, především v oblasti literatury, kolem roku 
1910. Novoklasicistní krédo tvárné kázně a zákonné formy velmi přesně odpovídalo kubistické 
redukci tvarů na základní geometrický znak: „k Šaldově studii o novoklasicismu se jako 
názorové paralele hlásila i redakční glosa v Uměleckém měsíčníku“.193 
Současně se Čapek k tomuto modernímu slohu dobral přes primitivismus, tedy styl 
neimitující vnější realitu, ale vycházející z vlastní umělecké geneze, jenž byl od desátých let 
20. století v Čechách často zmiňován v souvislosti s evropskými moderními slohy: „primitivem 
byl nazýván Cézanne stejně jako fauvisté a stejně jako Nezávislí, Les Indépendants, vystavující 
raného jara 1910 v Praze“.194 Novodobé primitivní umění bylo ale také občas dáváno do 
spojitosti se středověkem, jako např. v textu Maurice Denise „O neobratnosti primitivů“ 
(1911)195 anebo nepřímo v článku Josefa Čapka „Krása moderní výtvarné formy“ (1913),196 
kde autor srovnával kubismus s gotikou. Emil Filla ve svém vyznavačském článku „O ctnosti 
novoprimitivismu“ (1911)197 zase tvořil paralelu mezi Giottem a moderním primitivismem, 
resp. francouzským kubismem. 
Josefova kubistická koncepce se tedy ve výsledku shodovala s francouzským širokým 
pojetím kubismu, jež zastávali umělci umírněného křídla Zlatý řez v čele s Guillaumem 
Apollinairem. K jeho plnému pochopení a nakonec i přijetí malíř ale ve skutečnosti dospěl 
prostřednictvím domácí kultury a jejích aktuálních východisek: teprve tehdy se kubistické 
myšlenky staly pro Čapka plně nosnými. 
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•  Vlastní tvorba 
Čapkovo kubistické výtvarné dílo se nejčastěji vymezuje lety 1912–1914, přestože z 
podstaty široce vyhraněné koncepce kubismu, do níž spadaly prakticky všechny nové 
umělecké směry a kterou autor sám vyznával, by se sem teoreticky mohly řadit i jeho práce 
z období světové války, inspirované vedle kubismu či futurismu také německým 
expresionismem. Válečný mezník má však své hlubší opodstatnění: malíř se tehdy vlivem 
války, kdy se ocitl v izolaci od francouzské umělecké avantgardy, a také osobním vyzráváním 
začal vymaňovat z programové vázanosti na dobovou modernost a počal vytvářet autentickou 
tvorbu. Proto jeho kubistickou práci vymezím předválečnými roky i já. 
Ve svém výtvarném díle Čapek prošel rychlým vývojem. V roce 1912 začal vytvářet 
své první kubistické obrazy pod silným vlivem Picassa a Braqua. Po odchodu ze Skupiny a po 
druhé návštěvě Paříže v říjnu 1912 započal svůj „nejkubističtější rok“198 1913, v němž rozvíjel 
různé variace kubistického slohu, inspirované tvorbou nejen zahraničních ortodoxních kubistů, 
ale i jejich umírněných kolegů. 
První Josefovy obrazy po návratu z druhé pařížské cesty byly krajiny (Domek u vody, 
obr. č. 21; Les nebo Most), výrazně geometrizované nejčastěji do tvarů kubusů v základních 
barvách či v šedavých barevných škálách, obecně charakteristických pro analytický kubismus. 
Někdy v únoru 1913 Josef dokončil obraz Novostavba (obr. č. 22), kde jeho kubistické 
úsilí počalo nabývat osobitých forem: radikální zjednodušení tvarů do vertikálních, protikladně 
barevných pásů v pozadí, které znakovým způsobem znázorňují činžovní dům, kontrastují 
s ornamentalizovaným motivem kandelábru v popředí. Dílo tak akcentuje proměnné 
vzdálenosti prostorových rovin a navíc navozuje atmosféru velkoměstské periferie, jež se 
později „jako scéna sociálních dramat rozvine v jednu z dominantních složek“.199 
Z druhé poloviny roku 1913 pochází obraz Umyvadlo (obr. č. 23), motivicky blízký 
stejnojmennému obrazu Juana Grise (obr. č. 24), který Čapek viděl v Paříži na výstavě Zlatý 
řez. Josefův olej ve formových prostředcích ovšem dokládá posun k syntetičtějším tvarům. 
Ve stejném roce Čapek začal vytvářet i kubistické obrazy na figurální téma. Prvním 
takovým byl analytický Autoportrét (obr. č. 25), který svým šedohnědým koloritem a 
fragmentací tváře dnes vybízí ke konfrontaci s Picassovými portréty Henry Kahnweilera (obr. 
č. 26) a Ambroise Vollarda z roku 1910. 
Podobné tvárné řešení jako na Autoportrétu Čapek aplikoval i na obraze Piják (obr. č. 
27). Tehdy však už dospěl k svébytné transformaci kubismu, kdy se v jeho výtvarném projevu 
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začal objevovat figurální námět se sociálním podtextem: „Úmyslně jsem volil typ co 
nejbanálnější; úlohou bylo tuto banalitu proniknout co nejhlouběji ze stanoviska malířského a 
docílit podobný pocit, jako máme někdy nad některými fotografiemi, nad figurami 
Cézannovými a Picassovými: že lidé, i když je můžeme očichat a hmatat, jsou trochu jako 
zjevením. A to se mi ze všeho nejvíce zamlouvá, když to nejsou princezny nebo víly, ale když 
z něčeho nejobyčejnějšího jde pocit zjevení a přitom existence a pravdy“.200 Tato snaha ztvárnit 
nejbanálnější skutečnost jako pravdu a chápat existenci jako zázrak Čapka provázela po 
všechny další tvůrčí etapy. 
Na podzim 1913 Josef namaloval zásadní díla osobní kubistické koncepce: spojil 
principy analytického i syntetického kubismu, aby se dobral nové, poetické reality v umění. 
Plně se už tenkrát zajímal o polohy, které vycházely z kubismu dál, k vlastní interpretaci 
umělecké tvorby. Čapkovo tehdejší dílo někdy bývá označováno za „kubismus tvarového 
redukcionismu a elementarismu“,201 sám malíř ho však už v předválečné době spíše považoval 
za „magický realismus“. Věřil, že díky nové malířské řeči – rozkládáním a geometrizováním 
tvarů na znak – obraz nabývá magické schopnosti. 
V návaznosti na Pijáka se Josef zaměřil zejména na obsahovou a výrazovou výpověď. 
Harmonikář (obr. č. 28) a Kolovrátkář (obr. č. 29) jsou obyčejné lidské typy spojené se zážitky 
z dětství, které Josef současně obohatil o podněty z literárního unanimismu, „z jeho 
nerevoluční, ale neestétsky sociálně citlivé víry v kolektivně všelidskou pospolitost“.202 
Zatímco šedá postava Harmonikáře držící v zarudlých rukou červeno-modrý nástroj je výrazně 
syntetizovaná, Kolovrátkář svou fragmentací na geometrické prvky až futuristicky evokuje 
pohyb stroje, charakteristický pro díla francouzských neortodoxních kubistů v čele s bratry 
Duchampy (obr. č. 30). 
V jednoduše komponovaném obraze Námořník (obr. č. 31), jehož další varianty umělec 
rozvinul ve válečném období (v roce 1915 a 1917), Čapek poprvé projevil své nenaplněné 
světoběžnické touhy a snové volání exotických dálek. 
Akt ženy (obr. č. 32) potom ztvárňuje autorův milostný podnět. V postavě milenčina 
těla metamorfovaného do podoby strunného nástroje, které se paralelně objevilo i v Čapkově 
próze Událost v Almanachu na rok 1914, se malíř formou základních geometrických ploch 
snažil vyjádřit „rytmus a intenzitu své touhy“.203 
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Těmito oleji, z nichž každý byl vytvořen odlišným malířským způsobem, umělec 
potvrdil, že se nesnažil budovat programově čisté dílo: Čapek nepřejímal jednu formuli, na níž 
by stavěl svou budoucnost, nýbrž neustále zkoušel nové umělecké principy, přes které by se 
nejlépe dobral podstaty lidství a bytí samého. Svoboda výtvarného výrazu vyjadřující 
v primární řadě umělcovy životní touhy a pocity byla pro Josefa přednější než formální 
dokonalost uměleckého díla. Byl to hlavně obyčejný člověk, kdo Čapka přednostně zajímal a 
ani později se z jeho práce nevytratil. 
V tomto ohledu lze také spatřovat základní odlišnost od francouzského kubismu, 
z něhož Čapek jinak vycházel. Obsahová intenzita osobního motivu, založená nikoli na 
akademických, nýbrž vlastních, životních tématech, byla pro Čapka zásadní a na rozdíl od 
kubistického způsobu ztvárnění, který postupně vymizel, vždy přetrvala.204 Myšlenková 
východiska kubismu se ale naopak – přes pozdější změnu rukopisu, tvarosloví i motivů – stala 
základní premisou Čapkova výtvarného díla obecně: nemimetický způsob zachycení reality, 
zjednodušení výtvarné formy a výrazovou svobodu umělec uplatňoval po zbytek života. 
 
IV. 2. b) Vztah k „nízkému umění“ 
•  Formování zájmu 
Vedle nejmodernějšího výtvarného stylu se Josef Čapek při pobytu ve Francii začal 
hlouběji zajímat o rozličné formy neprofesionálního umění, tedy o mimoevropskou nebo 
naivizující tvorbu neškolených tvůrců. Vlastně to byly zejména tyto tendence, které Josefa při 
první pařížské cestě přednostně zaujaly na rozdíl od kubismu, s nímž si tehdy ještě nevěděl 
rady. 
Duchovní klima Paříže, jehož ústředním tématem byla problematika primitivismu, 
jenom umocnilo Čapkovy zážitky z dětství a mládí, zahrnující vzpomínky na neprofesionální 
druhy umění. Soudobé avantgardní směry ve Francii, jako byl fauvismus, a především nově se 
rodící kubismus, se silně zajímaly o umění Afriky a Oceánie, jejichž elementární tvorba ryzí 
živé výrazovosti jim připadala zcela autentická a duchovní na rozdíl od vyprázdněných 
výtvarných projevů západní civilizace.205 
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Čapek primitivistické tendence mohl zaznamenat už u fauvistů, jimž se v historii umění 
objev černošských masek obecně připisuje, konkrétně na fauvistické Vlaminckově keramice v 
prosinci 1910 u Ambroise Vollarda nebo na Rouaultových dekorativních figurách na fajáns, 
vystavených u Eugèna Drueta a na Salonu Nezávislých na jaře 1911. Fauvistický výtvarný 
názor, který český malíř v té době sám praktikoval, mohl Josefovi prostřednictvím keramiky 
dobře naznačit cestu k primitivnímu umění, třebaže z Čapkových písemných záznamů tato 
spojitost přímo nevyplývá.206 
Za objevitele primitivního umění Josef naopak veřejně vždy označoval Pabla Picassa: 
díky jeho přičinění byl tehdy podle Čapka zájem o zaoceánskou tvorbu „ve vzduchu“.207 Jaká 
konkrétní Picassova díla český umělec při svém prvním pařížském pobytu mohl vidět, není 
ovšem ani dnes přesně známo. Jisté však zůstává, že Picassův impuls k Čapkovu zájmu o 
primitivismus výrazně přispěl. Jiří Opelík jde dokonce v tomto směru ještě dál, když 
mimoevropské umění označuje za jeden „z podstatných činitelů, které pak Čapka převedly od 
fauvismu ke kubismu“.208 
Kromě zájmu o černošskou tvorbu se předváleční avantgardní umělci také zaměřovali 
na naivizující umění, nejčastěji v podání Celníka Rousseaua, a na různé projevy populární 
kultury, jako byl např. film anebo braková literatura, z níž největší ohlas u mladých umělců 
(zejména spisovatelů G. Apollinaira, M. Jacoba nebo B. Cendrarse) měly příběhy „pokleslého 
Maldorora“ Fantomase z pera dvou francouzských novinářů Marcela Allaina a Pierra 
Souvestra. 
Otázkou však zůstává, jak dalece na Čapka zapůsobil právě zájem zahraničních 
avantgardistů o okrajové druhy umění. Opelík se v případě vztahu k primitivnímu umění 
přiklání k variantě, že pařížský vliv na mladého českého umělce nebyl zásadní a že si Čapek 
cestu k mimoevropské tvorbě našel spíše sám už dříve v Čechách. Své stanovisko mj. dokládá 
Josefovou oblíbenou četbou z dětství, kterou mu byl třídílný spis F. Ratzela Völkerkunde 
z otcovy knihovny, a také pozdějšími návštěvami Náprstkova muzea v Praze.209 
I v souvislosti s populární kulturou měl český malíř nemalé zkušenosti od mládí. S 
neškoleným lidovým uměním se Josef poprvé setkal ve svém rodném Podkrkonoší na 
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Úpicku210 a tamější provinciální prostředí s velkými sociálními rozdíly navíc přispělo 
k rozvinutí umělcova silného sociálního cítění. Až v pařížském prostředí nicméně dokázal 
všechny tyto dětské a mladické vzpomínky na „nízké umění“ patřičně reflektovat a 
v souvislosti s dobovými tendencemi později také zabudovat do své tvorby. 
Na neakademických výtvarných dílech Josefa Čapka vždy fascinovala jednoduchost a 
prostota, která svým opravdovým, čistým podáním nabývala až magické síly duchového 
výrazu. V tomto ohledu nikdy nepřestal obdivovat lidskou schopnost vytvořit z objektivní 
skutečnosti skutečnost ryze vlastní, prodchnutou tajemstvím a spiritualitou. 
Při svém prvním pobytu v Paříži začal Čapek takřka ihned – ještě v roce 1910 – 
navštěvovat sbírky umění přírodních národů v paláci Trocadéro, jenž byl zbudovaný 
v orientálním stylu nad Seinou naproti později vzniklé Eiffelově věži u příležitosti světové 
výstavy v roce 1878 (a kvůli světové výstavě roku 1937 opět zbouraný). Dopad těchto návštěv 
se později významně projevil jak v jeho výtvarném, tak literárním díle.211 Podobně nemalé 
důsledky na pozdější Čapkovu uměleckou produkci měl také vliv „nedělního malíře“ Henriho 
Rousseaua, jehož retrospektivu Josef zhlédl na jaře 1911 v rámci Salonu Nezávislých.212 Své 
obzory na poli neprofesionálního umění si mladý český umělec spolu s bratrem Karlem 
rozšiřoval také navázáním přátelství s Léonem Chauliacem. A oba Čapkové se nebránili ani 
dalšímu průniku do světa periferie, když podobně jako ostatní avantgardní umělci četli na 
pokračování Allainova a Souvestrova Fantomase.213 
Důležitou roli v této souvislosti pro Josefa představoval i „tehdy nejpopulárnější 
pařížský deník“ Le Matin, který si Čapkové podle svědectví V. V. Štecha pravidelně po obědě 
kupovali.214 List často hned na titulní straně prezentoval nejčernější události dne, zpravoval o 
kriminálních případech, živelních pohromách a zákeřných nemocech, jež si v mnohém 
nezadaly s literárními zločiny lstivého Fantomase. (Ostatně právě zde 18. února 1911 vyšla na 
tuto knihu velká ilustrovaná reklama.) V novinách nadto každý den vycházely romány na 
pokračování, jejichž názvy rovněž slibovaly napínavé čtení.215 
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 Kapitola „Tvář mrtvé strašná“ z Nejskromnějšího umění je toho důkazem.  
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 Z literární tvorby zmiňme např. článek „Sochařství černochů“ (1918) nebo knihu Umění přírodních národů 
(1938).  
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 O Rousseauovi se Čapek zmiňoval už v 17. ročníku Volných směrů v textu „Tvořivá povaha moderní doby“ 
(1913) a tomuto umělci později také zasvětil kapitolu v knize Nejskromnější umění (1920). 
213
 Fantomas se později promítne do Josefovy knihy Lelio (1917) a stane se několikrát i námětem jeho maleb a 
grafik. 
214
 Srv. V. V. Štech, Za plotem domova, cit. d., s. 37-39. 
215
 Viz např. text od Matilde Serao Pod neapolským nebem (Příběh lásky a krve) publikovaný od 14. 11. 1910, 
Henriho Barbusse Fantomové (publik. od 28. 11. 1910) nebo Julese de Gastyne Až ke zločinu (publik. od 31. 1. 
1911). 
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Deník dále informoval o sportovních událostech, zejména o vzrušujících boxerských 
zápasech,216 fotbalu nebo cyklistice. Z novin čtenář současně získal informace z oblasti kultury 
– existovala tu celá kulturní rubrika s tematickými příspěvky a kritikami, doplněná na konci 
listu o aktuální program výstav, divadelních představení nebo hudebních koncertů. Z 
kulturního přehledu čtenář zároveň mohl vyčíst i program němých kin, která se tehdy v Paříži 
začala významně rozmáhat: z Le Matin vyplývá, že po dobu Čapkova prvního pařížského 
pobytu tento nový druh zábavy zaznamenal neuvěřitelný rozvoj. Biografů s „nejlepšími 
orchestry“ každý měsíc přibývalo a rostl současně i počet představení. 16. března 1911 kino 
Olympia navíc začalo promítat první mluvený film v Paříži. Co se programu týče, zvaly 
biografy diváky převážně na zprávy ze světa, jež se udály v posledním týdnu. Velkou senzací 
se pak stal záznam famózního boxerského zápasu Jacka Johnsona a Jima Jeffriese, který se 
uskutečnil 4. července 1910 v Renu v americkém státě Nevada a který zásadně naboural teorii 
o nadřazenosti bílé rasy: poprvé v historii boxer tmavé pleti (Jack Johnson) porazil v těžké 
váze bělocha a navíc dosud neporaženého šampióna Jima Jeffriese a stal se prvním černošským 
vítězem v této kategorii. Tato událost byla promítána od 24. listopadu 1910 v Americkém 
biografu třikrát denně po dobu dvou hodin a v tomto kině se anoncovala ještě 28. února 
následujícího roku.217 
První pařížská cesta byla tedy pro Josefa z hlediska „nízkého umění“ velmi podnětná a 
významně přispěla k následnému zformování jeho vlastní umělecké i myšlenkové koncepce.218 
 
•  „Sochařství černochů“ a Nejskromnější umění 
Čapkův zájem o okrajový druh tvorby vedle výtvarných prací dokládají zejména dvě 
stěžejní knihy: Nejskromnější umění, vydané r. 1920 v nakladatelství Avetinum, a Umění 
přírodních národů, publikované r. 1938 v nakladatelství Fr. Borového. Ač je mezi oběma 
vydáními značný časový rozestup, texty byly psány v podstatě paralelně, v době první světové 
války.219 Byla to určitě snaha dvěma různými způsoby se vypořádat s týmž – s úhlavní otázkou 
primitivismu. Také to ale byl útěk před tíživou realitou do světa řádu a zároveň do nové 
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 1. dubna 1911 redaktoři nejen písemně vylíčili utkání „dvou Samů“, ale dokonce zde oba boxery přes celou 
stránku vypodobnili.  
217
 Biograf 15. února 1911 ve své inzerci navíc upozorňoval na jedinečnou možnost zhlédnutí filmu, který byl 
mezitím v Berlíně a některých amerických státech zakázán. 
218
 Druhá cesta do Paříže nebyla v tomto směru tolik přínosná. Jak už bylo výše uvedeno, Čapek se tehdy 
přednostně zajímal o současné umění.  
219
 Srv. J. Opelík, Vznik a proměny „Umění přírodních národů“ Josefa Čapka, cit. d., s. 47; z Opelíkovy studie 
vyplývá, že nejstarší verze Umění přírodních národů byla nejspíš dokončena už r. 1915, nejpozději r. 1916. Kvůli 
válce, která způsobila, že se Čapek nedostal k další odborné literatuře a hlavně k exponátům v západoevropských 
muzeích, však text nakonec nevyšel. 
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magické reality. Čapek zde odlišnými způsoby pracuje s ideály předválečných avantgardních 
směrů, se kterými se seznámil v Čechách i zahraničí (zejména Francii a také Německu), a 
vyjadřuje principy estetické koncepce, jež byla v evropském kontextu aktuální. 
Zárodky práce na knize Umění přírodních národů lze u Čapka spatřovat již roku 1910 
v paláci Trocadéro, kde si poprvé začal dělat podrobné poznámky. První článek o africkém 
umění, jenž byl vlastně sumou kapitoly „Afrika“ z knihy Umění přírodních národů a současně 
„zatím jedinou vnější stopou hlubokého a už osm let trvajícího odborného Čapkova zájmu“,220 
Čapek publikoval pod názvem „Sochařství černochů“ v časopise Červen těsně po skončení 
světové války.221 
Tato stať zřejmě navazuje na Apollinairův článek „Sculptures d’Afrique et d’Océanie“, 
publikovaný 15. července 1918 v časopisu Les Art à Paris, jenž úzce souvisí s Apollinairovu 
průkopnickou studií „Mélanophilie ou mélanomanie“, poprvé vydanou 1. dubna 1917 
v Mercure de France a téhož roku znovu otištěnou v knize Sculptures nègres pod názvem „A 
propos de l’art des noirs“.222 
Čapek velmi podobně jako Apollinaire považuje africké sochy za nejčistší „projevy citu 
náboženského“, které možno konfrontovat s uměním egyptským nebo středověkým a které se 
zároveň pro své specifické tvary a rozměry, založené na „podivuhodné čistotě a 
elementárnosti“, stávají významným podnětem pro současnou moderní tvorbu. Sám pak umění 
diferencuje na dva druhy: umění zobrazující, jež zobrazuje povrch jevů a jeho optické kvality, 
a umění vytvářející, které zachycuje pravou podstatu a prostřednictvím umělecké formy 
vytváří vlastní skutečnost. Tato „druhá, hlubší snaha“, vlastní primitivům, dětem i diletantům, 
se zakládá „na potřebě vybaviti z niterného vzduchu a náplně novou věc, novou bytost, novou 
postavu a postaviti ji jako více ještě než rovnomocninu do řádu světa. Je to potřeba 
náboženská, mystické povahy, je však zároveň velmi prostá a reálná“. Pro její „zvláštní názor o 
prostorových dimenzích a tělesnosti“ ji lze navíc v moderní době konfrontovat s evropskou 
výtvarnou tvorbou, vycházející z principů Cézannovy malby. 
Kniha Nejskromnější umění byla vydána o dva roky později v nakladatelství 
Aventinum, některé kapitoly však byly publikovány časopisecky už dříve. Jedná se o sedm 
krátkých a naprosto osobních úvah a jejich autor v nich obdivuje obyčejné všední věci, se 
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 Tamtéž, s. 54. 
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 J. Čapek, Sochařství černochů. Červen 1, č. 18. 5. 12. 1918, s. 251-253, in: J. Čapek, Moderní výtvarný výraz, 
cit. d., s. 14. 
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 Srv. G. Apollinaire, Chroniques d’art, cit. d., s. 553, 557. Čapkův článek svým názvem současně také odkazuje 
na knihu Carla Einsteina Negerplastik (1915), další afinity však J. Opelík u obou textů vylučuje. Srv. J. Opelík, 
Vznik a proměny „Umění přírodních národů“ Josefa Čapka, cit. d., s. 53-54. 
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kterými se setkává doma i ve světě (vývěsní štíty, diletantské malůvky, staré fotografie, film 
nebo bizarní předměty vlastní domácnosti). 
Čapek tyto věci povyšuje na „prostá zátiší“, která „jsou projevem dojímavého vyznání 
víry, malým oltářem velmi klidných božstev, blahodějně vládnoucích. Je to jakési teplé 
božstvo hojnosti, prostého kladu a tichého požehnání, které vládne bezpečným přisvědčením, 
že věci tu jsou“.223 Nehledá v nich ovšem formální poučení, ale pravdivost a krásu, která mu 
mnohdy chybí v oficiální produkci. I zde pak autor zdůrazňuje onu vytvářející schopnost 
diletantů, jež je „naproti názoru impresionistickému, dojmovému (…) neoptická, životní“.224 
V tomto ohledu Čapek tvoří analogie neškolené tvorby (vývěsních štítů) s největšími 
moderními umělci Cézannem, Derainem, Picassem nebo také s Henri Rousseauem. 
Z obou textů vyplývá, že principy primitivního a neškoleného umění mají k sobě velmi 
blízko, že se v mnohém doplňují i propojují a že společně vytvářejí Čapkovu koncepci 
moderního umění, což ostatně dosvědčuje i jeho druhá, výtvarná poloha. Paříž v Čapkovi 
probudila silný zájem o tyto rozličné druhy okrajové tvorby, které pro jejich osobitost a 
autenticitu projevu stavěl na roveň světovým moderním výtvarným proudům. 
 
•  Umění přírodních národů a nejskromnější umění v kontextu výtvarného díla 
Zásadní vliv na Čapkovu tvorbu mělo umění přírodních národů. Jeho význam podtrhl J. 
Opelík, když napsal, že Čapkovi toto poznání otevřelo nejprve cestu k pochopení samotného 
kubistického stylu a později mu ji také pomohlo modifikovat „ve směru osobitého syntetického 
zjednodušení“, takže malíř docílil „originální varianty jakéhosi postkubismu a takto překonal 
závislost na francouzských vzorech“.225 
Dopad mimoevropského umění se u Čapka poprvé výrazně projevil ve válečné době, a 
to jak ve výtvarné, tak literární tvorbě. Svůj podíl na tom zajisté měla první verze Umění 
přírodních národů, kterou Josef od předválečných let intenzivně připravoval a roku 1914 začal 
psát. Ve výtvarném umění se malíř inspiroval principem černošských masek, jejichž stylizaci 
promítl do kompozice tzv. Hlav, respektive jejich obličejů.226 
První Hlava (obr. č. 33) formovaná po vzoru primitivistické masky pochází ještě 
z předválečného roku 1913. Malíř zde dospívá k tvarovému elementarismu, jenž je 
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 J. Čapek, Nejskromnější umění, in: J. Čapek, Knihy o umění, cit. d., s. 14. 
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 Tamtéž, s. 14. 
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 J. Opelík, Vznik a proměny „Umění přírodních národů“ Josefa Čapka, cit. d., s. 51. 
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 V Čapkově literární tvorbě patřila maska k základním elementům už od jejího předkubistického období. Tato 
„secesní maska“ si však na rozdíl od masky divošské nevytvořila odpovídající výtvarnou formu. Srv. J. Opelík, 
Vznik a proměny „Umění přírodních národů“ Josefa Čapka, cit. d., s. 51. 
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mimoevropskému umění vlastní, a trojbarevnou červeno-modro-bílou kombinací umocňuje 
výrazovou intenzitu díla. 
S příchodem války se zvýšila umělcova introspekce a vzrostla také expresivita jeho 
podání: pochmurné prózy knížky Lelio (1917) korespondovaly s kuboexpresivní poetikou 
válečných obrazů. Z kubismu ve výtvarném díle přitom zbyla už jen snaha nezůstávat u 
napodobení vnější reality, ale jednoduchými formálními prostředky představit maximálně 
intenzivní výraz života.227 Kubistická struktura byla tedy expresionisticky modifikována ve 
snaze především znázornit lidské nitro, jež kvůli rostoucímu zápasu s děsivou realitou 
nabývalo deformujících, imaginárních podob. 
Čapkovy obrazy Úzkost (1915) a tajemné a smutné série Hlav (1914–1915) čerpají 
z forem mimoevropského umění, také v sobě ale nesou vlastní magický – náboženský – 
význam. Tvary jsou redukovány na nejjednodušší znaky, které svou znepokojivou barevnou a 
světelnou kombinací bezprostředně vypovídají o tíži i tajemnosti života. 
Sinale žlutý olej Úzkost (obr. č. 35), komponovaný z ostře vybíhajících forem, a žluto-
modrá Hlava (1915; obr. č. 34), která by se dala zařadit k sérii tzv. „têtes d’expression“,228 
vyjevují zděšení z válečných běsů v podobě groteskního šklebu. Naopak Hlava s čelenkou 
(1914–1915; obr. č. 36) nebo Hlava ženy (1915), někdy přezdívaná jako africká, u nichž 
převládá temná barevnost hnědých, šedých a černých tónů, odráží Čapkovu bolest v jeho 
osobním životě: na jaře 1914 se milostný vztah s Jarmilou dostal do slepé uličky, když dívčina 
matka nechtěla povolit dceřin sňatek s avantgardním umělcem bez existenčního zajištění. 
Konkrétně Hlava s čelenkou představuje podle Opelíka splynutí masky a tváře Jarmiliny. „Jako 
by malíř – a v tom se velice blížil černošským umělcům – zaklínal milovanou bytost, uvězňuje 
do tohoto artefaktu její tichou sílu, aby mu v těžké chvíli života, třebaže konkrétním životem 
odlučovaná, stála ku pomoci.“229 
                                                 
227
 K expresivitě výrazu Čapek dospěl prostřednictvím berlínského prostředí, s nímž se blíže seznámil roku 1913 
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 Dopis Jarmile ze 14. 9. 1915, in: J. Čapek, Dvojí osud, cit. d., s. 214.  
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modlitbou“ a „představují Čapkův osobní, vědomě beznadějný pokus ‚zaúčinkovati netechnickým způsobem na 
stav věcí‘, vycházející z příkladu umění přírodních národů, v němž se spojuje tvorba s magií“. P. Pečinková, Josef 
Čapek (2009), cit. d., s. 92. 
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Intenzivní zájem o černošské umění u Čapka nevyprchal ani na počátku dvacátých let, i 
když práce na knize Umění přírodních národů tehdy ustala.230 V malbě to zjevně umělec 
doložil velkým a veselým olejem z roku 1920 Černošský král (obr. č. 37). Josef se zde řídil 
skladebným, stavebnicovým principem typickým pro děti i primitivy, který sám proklamoval v 
článku „Sochařství černochů“, když napsal: „…dítě, jež z kostek a obloučků své stavebnice 
skládá si postavu člověka, dělá si ,panáka‘, dobírá se něčeho základnějšího, tajemnějšího i 
organičtějšího než onen pastýř z antické báje, který prý objevil malířství, neboť obrýsoval 
uhlím stín své milenky.“ Obraz zkomponovaný z jednotlivých geometrických útvarů pro 
Čapka představoval zázračné čarování, jímž vytvořil novou a poetickou uměleckou realitu. 
V tomto ohledu je podle Aleny Pomajzlové Černošský král ztělesněním vážného pojetí hry, jež 
souvisí s hlubokými kořeny tvoření, opředenými původními kultovními významy.231 
Černošský král je složen podobně jako z dílů dětské stavebnice z geometrických forem 
aditivně k sobě přiřazených. Postava je zachycena frontálně, symetricky a je charakterizována 
věcnými detaily – cylindrem, dýmkou nebo šerpou opásanou přes oděv – tedy prvky 
západoevropské civilizace, které černošského krále včleňují do moderního světa. 
Čapkův zájem o umění přírodních národů, jenž se poprvé výrazně projevil při jeho 
prvním pařížském pobytu, je tedy v umělcově výtvarné tvorbě patrný v avantgardní fázi a 
zůstává aktuální i ve dvacátých letech. 
 
Vedle černošské primitivní tvorby Josef Čapek v Paříži systematicky sledoval a 
následně do svého díla také integroval výtvarné principy populární kultury (hlavně sportu, 
filmu a brakové literatury) i rousseauovského naivismu. 
Ve válečném období umělec namaloval několik obrazů zkomponovaných 
z jednoduchých geometrických útvarů ze světa sportu: skladebným stavebnicovým principem, 
jejž později uplatnil i na oleji Černošský král, ztvárnil dva Plavce (1914, obr. č. 38; a 1915), 
Sportovce (1915–1917) či Zápasníka (neboli Sportovce s červenou hvězdou, 1915; obr. č. 39). 
Formový elementarismus aplikoval také na obraze Boxmač (1915; obr. č. 40), jenž se 
motivicky patrně odvolává na světoznámé utkání: postavy boxerů se od sebe liší barvou pleti, a 
nejspíše tak poukazují na fenomenální zápas Jacka Johnsona a Jima Jeffriese, ve kterém poprvé 
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 Josef své přerušení práce na knize Umění přírodních národů později vysvětlil v úvodu této knihy: „V práci 
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přírodních národů, že by s tím v našich skromnějších poměrech nebylo možno konkurovati.“ Josef Čapek, Umění 
přírodních národů, in: J. Čapek, Knihy o umění, cit. d., s. 129. 
231
 Srv. Alena Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha: Obecní dům, 2003, s. 66. 
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v historii vyhrál muž tmavé pleti nad bělochem.232 Olej tedy ztvárňuje nejen sportovní 
tematiku, obecně oblíbenou u předválečných avantgardistů, ale má v sobě i sociální podtext, 
tolik charakteristický pro Čapka osobně. Dynamická zkratka naznačující pohyb obou boxerů 
může navíc evokovat principy nového filmového média, jehož rozkvětu byl Josef v Paříži 
svědkem. 
Umělcův zájem o film, který se v první třetině 20. století ještě zahrnoval do okrajové 
oblasti umění (jak to dokládá i kniha Nejskromnější umění) a o nějž oba Čapkové jevili od jeho 
raných počátků velký zájem,233 lze konkrétně vysledovat u Josefových dalších výtvarných 
děl.234 Obraz Podoba z biografu (1915; obr. č. 41)235 se soustřeďuje na detail tváře vystupující 
z tajemného černého pozadí a přibližuje se tak filmovým zásadám, které Čapek definoval ve 
stati „Film“ z roku 1918, později zařazené do kapitoly Chvála fotografie v knize Nejskromnější 
umění: „Ve filmu jest dobře možno soustřediti (obmeziti) divákův zájem skokem nebo 
postupně a co nejúžeji na samotný děj, na hlavní postavu, na její tvář, na jediný právě 
podstatný znak či rys.“236 
Muž s plnovousem, někdy přezdívaný jako Detektiv (1915–1917; obr. č. 42) je rovněž 
ztvárněn po vzoru filmové koncepce, i když tentokrát jiným způsobem. Zatímco v Postavě 
z biografu se malíř zaměřoval výlučně na konkrétní detail tváře, výjev Muže s plnovousem je 
rozložen a fixován ve „více dramatických momentech a pohledech“. „Vzdálené okamžiky i 
místa“ jsou zde podána „v současných, bezprostředně spojených obrazech“ a „docela tvárně a 
plasticky a svobodně“ se zde pracuje „s prostorem a časem“.237 Tajemná figura vousatého 
muže s kloboukem na hlavě238 je obklopena slovy, jež charakterizují jeho osobu, místo i 
událost, současně ale vyjadřují i samotné detektivovo myšlení. Znakový systém navíc slouží 
k znázornění střihovosti děje. Divák tak zde „vidí věci z více vzdáleností, přistupuje k nim, 
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 První text o filmu s názvem „Biograf“ bratři Čapkové napsali již v roce 1910 do časopisu Stopa. 
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 Josef Čapek vliv filmu na výtvarné umění připouští v kapitole „Film“ v knize Nejskromnější umění, když píše: 
„Ze všech filmů nejlepší jsou americké. Nebudu zde obšírně vypočítávati všechny jejich přednosti, o nichž bylo 
psáno jinde, i o tom, jak mnohé jeho povahové stránky se sbíhají s některými rysy moderního malířství a 
literatury, která snad i získala něco z techniky kinematografické.“ J. Čapek, Nejskromnější umění, in: J. Čapek, 
Knihy o umění, cit. d., s. 42.  
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 Stejnojmenný linořez Čapek vytvořil kolem roku 1918. Toto dílo se výrazně podobá oleji Detektiv z rozmezí 
let 1915–1916.  
236
 Josef Čapek, Film. Nejskromnější umění, in: J. Čapek, Knihy o umění, cit. d., s. 44. 
237
 Tamtéž, s. 44. 
238
 Je otázka, zdali i ostatní mužské postavy v klobouku, které Čapek vytvořil, ve skutečnosti neznázorňují 
detektiva. 
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pozoruje je v nejtěsnější blízkosti, přehlíží celek nebo upíná se k nějaké části velice zvětšené a 
krajně aktualizované“ 239 stejně jako při sledování filmu. 
Muž v klobouku (1915; obr. č. 43) je zřejmě finálním výsledkem obrazu „hlavy s 
výraznýma očima, něco jako by viděného v kinematografu, kde se na sebe detektivové a lupiči 
tak podivně dívají“.240 Tato bytost charakteristická velkým okem z profilu je ozářená magickou 
aurou světla a poukazuje tak na novou, duchovnější vizi skutečnosti rodící se na poli umění. 
V tomto smyslu Josef Čapek přenesl magičnost filmového plátna241 na plátno malířské. 
Všechny zmiňované záhadné postavy mužů, odkazující na napínavé filmové příběhy, 
také souvisejí s detektivními historkami a dobrodružnými seriály, které Čapek v Paříži se 
zájmem četl. Největší dopad filmu ve spojení s pokleslou literaturou však vyplývá 
z Čapkových obrazů Fantomase (1918, 1920; obr. č. 44, 45).242 Josef tohoto zločineckého 
hrdinu znal prostřednictvím románu, který při jeho prvním pařížském pobytu právě vyšel, a 
není ani vyloučeno, že Fantomasovy příběhy později zhlédl v pražském biografu:243 ostatně 
dalším názvem pro obraz Fantomas z roku 1918 je Zločinec z kina. 
Čapkovo ztvárnění Fantomase vychází z dobrodužného děje příběhu, který tento 
zločinný vynálezce a vědec, usilující o vládu nad světem prostřednictvím nejmodernějších 
prostředků vědy a techniky, stále zažívá. Dynamická zkratka expresivního rázu v kombinaci 
s ostrou barevností obou figur na plátnech naznačuje autorovu snahu přitáhnout pozornost 
diváka, a to podobným způsobem, jako to činily vývěsní plakáty k napínavým filmům. 
V Čapkově podání je však Fantomas spíše karikaturou či groteskní postavou než 
hrůzostrašným a nebezpečným postrachem ulic nočních měst. Formou nadsázky, kontrastu a 
zhuštění figury na elementární tvar malíř dosáhl vzrušující podívané. 
Na počátku dvacátých let lze v Čapkově tvorbě vysledovat zjevný vliv naivizujícího 
umění vycházejícího v primární řadě z díla Henriho Rousseaua. Na tvorbu tohoto malíře bylo 
ve své době v Čechách pohlíženo poměrně zjednodušujícím způsobem: Celník byl českými 
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 Karel Čapek, Styl kinematografu. Styl 5, 1913, č. 6, červen. s. 146-148, in: K. Čapek, O umění a kultuře 1, cit. 
d., s. 313. 
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 Viktor Dyk – St. K. Neumann – bratři Čapkové: korespondence z let 1905–1918, cit. d., s. 148. Citováno podle 
J. Slavík, J. Opelík, Josef Čapek, cit. d., s. 175; obraz navazuje na olej Hlava muže v klobouku (1913–1914), který 
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1914. Pozdější variací předchozího díla je naopak obraz Hlava muže v tvrdém klobouku (1915–1916).  
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 Karel Čapek v referátu „Styl kinematografu“ považuje film za médium, které zachycuje skutečnost nikoli 
obvyklým, ryze optickým způsobem, nýbrž v nových dimenzích. Film neztvárňuje „povrchní realismus běžné 
sumární vize“ či „mrtvý realismus“ jako fotografie, ale „intenzívní realism“ rozmanitých jevů. Srv. K. Čapek, Styl 
kinematografu, in: K. Čapek, O umění a kultuře 1, cit. d., s. 313. 
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 Obraz z r. 1918 má svou předlohu v linořezu z r. 1917 s názvem Jack Rozparovač (Fantomas).  
243
 J. Opelík se domnívá, že Čapek „s největší pravděpodobností viděl aspoň některé Feuillardovy filmy o 
Fantomasovi…V Praze se v kině Elite na Poříčí promítaly tyto díly: Fantomas (27. 6. – 3. 7. 1913), Juve proti 
Fantomasovi (19 – 25. 5. 1913)“ ad. J. Opelík, Dvě pařížské cesty Josefa Čapka, cit. d., s. 539. 
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umělci a teoretiky v čele s Josefem Čapkem a Václavem Nebeským považován za akademicky 
zcela neškoleného primitivistu, a jeho dílo bylo tudíž dáváno do souvislosti s anonymními 
malíři vývěsních štítů.244 Rousseauovo dílo tím však neztrácelo na kvalitě, nýbrž bylo naopak 
pro svůj autentický, nehledaný způsob zachycení reality vyzdvihováno nad školené umělce. 
Svůj obdiv k Rousseauovi Čapek vyslovil v první kapitole Nejskromnějšího umění, i 
když „prostoduché a nesmírně líbezné“ dílo tohoto „rozmilého“ umělce a „samouka“ 
neintegroval přímo do tvorby generace moderního umění, ale stavěl je mimo vývoj – k 
„malířům z lidu“, k malířům vývěsních štítů. „Jisté analogie“ (neoptické zachycení reality, 
prostotu a opravdovost tvorby) s poslední uměleckou generací přesto shledával. 
Podobně jako Čapek i Václav Nebeský dával ve svém článku „Matisse a Rousseau“ 
(1920) do spojitosti Celníkův primitivismus s tvorbou diletantů – malířů vývěsních štítů či 
lidových obrázkářů – a umělcův „bezvýhradný“, „starosvětský“ styl, který sice nebyl moderní, 
stál však v centru zájmu avantgardistů, považoval na rozdíl od školeného primitivismu Henriho 
Matisse za klíčový. Rousseau pro Nebeského představoval „odhalitele věcného realismu“, jenž 
každému předmětu na plátně dokázal dát právo na svou individualitu bez ohledu na tradiční 
uplatnění perspektivy nebo kompozice v díle. Jeho procítěná věcnost dokonce dosahovala tzv. 
„světského spiritualismu“, který zároveň představoval jeden z charakteristických rysů 
moderního umění.245 
S uměleckými projevy Henriho Rousseaua a anonymních malířů vývěsních štítů souvisí 
několik Čapkových děl z počátku dvacátých let, v nichž Josef dále rozvíjí pojetí lidské figury. 
Mezi takové obrazy patří např. Muž s bednou (1921; obr. č. 46) anebo Poutník (1921–1922; 
obr. č. 47). Obě postavy jsou zachyceny v sumárních formách, prostým výtvarným způsobem, 
který nekopíruje vnější realitu, nýbrž vychází z malířova „vnitřního vědomí“.246 Čapkovy 
postavy neobklopuje žádné světlo nebo stín sloužící k formování jejich tvaru, ale tyto principy 
představují trvalou součást tvarů samých.247 Těla obou figur jsou mechanisticky pojatá, 
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 Proti zjednodušování Rousseauovy role přitom vystupovali již v desátých letech jeho blízcí přátelé: R. 
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Citováno podle A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, cit. d., s. 124 – 125. 
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 J. Čapek, Celník Rousseau a neděle. Nejskromnější umění, in: J. Čapek, Knihy o umění, cit. d., s. 16. 
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stínu a světla: světlo bývá prostě bílé, stín černý nebo hnědý. Poznamenal jsem již dříve, že tu stín není vyvolán a 
zpříčiněn osvětlením, ale že tvoří trvalou součást tvarů, že je zkušenostně nutným důsledkem a věcnou 
manifestací prostorové bytnosti věcí. Přinášejí si stín i světlo již samy svými hloubkami a dimenzemi do 
prostorového bytí.“ J. Čapek, Celník Rousseau a neděle. Nejskromnější umění, in: J. Čapek, Knihy o umění, cit. d., 
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zejména Muž s bednou navozuje dojem panáčkovité postavičky pohybující se s umělou a 
opožďující se rychlostí. Čapek na tomto oleji dále ztvárnil silný zájem o věcný detail 
prostřednictvím „přepečlivě a dojímavě“ pojaté bedny, vykroužené „s pietou a důkladností… 
hmotné lásky“.248 Dětská bezprostřednost, s níž umělec toto dílo vytvořil, silně odkazuje 
k poezii periferie a všednosti stejně jako k výtvarné práci Rousseauově. 
Obraz Poutník již takovou hravostí a naivitou neoplývá. Přesto jej však lze s tvorbou 
Celníka Rousseaua konfrontovat, a to nejen v souvislosti s podobným způsobem výtvarného 
ztvárnění. V jistém ohledu toto plátno může tvořit analogii k Vlastní podobizně Henriho 
Rousseaua (obr. č. 48), která byla roku 1920 podrobně analyzována ve zmiňované studii 
Václava Nebeského a o tři roky později dokonce zakoupena do pražských sbírek Národní 
galerie. 
Čapkův Poutník se jasně vyznačuje obdobnou kompozicí jako Vlastní podobizna 
Celníka Rousseaua: obě postavy jsou ve středu plátna, zasazeny do prostředí jim vlastního – 
Rousseau v centru moderní, technologicky vyspělé Paříže, Poutník v horách, obklopen faunou 
a flórou – každý s atributy svého poslání či povolání v ruce. 
Ačkoli název Čapkova obrazu k autoportrétu neodkazuje, domnívám se, že Čapkův 
Poutník ve skutečnosti představuje imaginární portrét autora samého. Jde tedy rovněž o vlastní 
podobiznu, ač skrytou: tak jako Josef do postav Námořníků promítal své sny a touhy po 
exotických dálkách, je v osobě Poutníka zakódována Čapkova bytostná touha poznat na své 
cestě magické hloubky bytí samého.249 V tomto směru je Čapkovo plátno první předzvěstí jeho 
závažné reflexivní prózy Kulhavý poutník s podtitulem Co jsem na světě uviděl z roku 1936, 
v níž řeší základní otázky života a věčnosti a dotýká se dimenzí absolutna. 
Čapkovým ojedinělým dílem, jež je přímou parafrází malířského diletantismu, je obraz 
Mrtvá v rakvi (1921; obr. č. 49). Dílo nejspíš vzniklo na motivy posmrtné podobizny Josefovy 
babičky v rakvi, kterou roku 1887 nakreslil venkovský malíř pokojů Rafael Jörka (obr. č. 50). 
Čapek na tuto práci neškoleného umělce vzpomněl kapitolou „Tvář mrtvé strašná“ v knize 
Nejskromnější umění, přičemž neopomněl dodat, že mu Jörkova kresba pro svou čistotu a 
pravdivost připomíná vedle tvorby Holbeinovy také dílo Celníka Rousseaua.250 
Mrtvá v rakvi je jediným obrazem, kdy Čapek sestoupil do sféry „nízkého umění“ a 
svou tvorbu přizpůsobil neškolené produkci. Jeho ostatní díla jsou však nasměrovaná zcela 
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 Srv. J. Čapek, Tvář mrtvé strašná. Nejskromnější umění, in: J. Čapek, Knihy o umění, cit. d., s. 57. 
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opačně: prvky okrajového umění Josef využíval k tomu, aby je přetvořil do podoby ryze 
modernistické, a tak je povznesl do centra „vysokého umění“. 
 
Zájem o černošské primitivní projevy, městský folklor i rousseauovský naivismus tedy 
bezprostředně souvisí s Čapkovým prvním pařížským pobytem. Umělec si zde poprvé začal 
uvědomovat skutečný význam neškolených tendencí úzce spjatých se životem samým a díky 
nim později také ve svém vlastním díle dospěl k věcnosti, obecnosti a tvarovému zjednodušení 
forem, aby co nejelementárnějším způsobem ztvárnil zázračnou skutečnost obyčejných, 
prostých věcí. 
Tím, že Čapek využil motivy pokleslých žánrů i poetiku periferie už během světové 
války, nakonec také předjal „mnohé z poetiky budoucího Devětsilu“.251 
 
IV. 3. Shrnutí dopadu pařížských cest 
Kulturní aktivity i malířská tvorba Josefa Čapka dokládají, že umělec byl výrazně 
formován aktuálními francouzskými tendencemi výtvarného umění a to zejména myšlenkami 
Guillauma Apollinaira, jež se projevily v Čapkově zastávání širokého pojetí kubismu, tezemi 
unanimistů hájícími sociálně citlivou víru v kolektivně všelidskou pospolitost a v neposlední 
řadě také obecným zájmem avantgardistů o neškolené formy primitivismu a naivního umění. 
Dopad francouzského prostředí na Čapkovu výtvarnou produkci – pomineme-li jeho 
literární tvorbu – by se dal vysledovat nejen v jeho malířském díle, na něž je zaměřená tato 
práce, ale i v dalších odvětvích jako např. knižní grafice nebo scénografii.  
Dvě pařížské cesty pro Čapka představovaly významné impulsy, které umělec po 
návratu do Čech dokázal soustředěně a zcela po svém rozvinout: původně francouzská 
myšlenková i výtvarná východiska vždy přetavil do podoby ryze vlastní, formované osobními 
potřebami a touhami, zejména problematikou obyčejného člověka a světa vůbec. 
Žádná jiná evropská metropole nezanechala na umělci tak silný vliv. I když světová 
válka navždy Čapkův přímý kontakt s Paříží přerušila a jeho zájem přesměrovala na 
expresionistický Berlín, dopad modernistické Paříže se z Josefova díla nikdy zcela nevytratil. 
Paříž pro něj byla stálicí: jedinečným místem, které mu otevřelo oči, aby poprvé jasně uviděl 
magickou realitu lidského života. 
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V. Závěr 
Ve své diplomové práci jsem se snažila detailně postihnout dva pobyty Josefa Čapka 
v Paříži a následně analyzovat, jaký dopad mělo francouzské prostředí na formování 
Čapkových kulturních aktivit i výtvarné tvorby. Mým cílem nebylo výrazně přeměnit závěry 
Jiřího Opelíka vyplývající z článku „Dvě pařížské cesty Josefa Čapka“ z roku 1977, nýbrž 
spíše toto téma doplnit o nové poznatky, vycházející z průzkumu dobových materiálů, a 
současně tak rozšířit kontext, v jakém lze Čapkovo dílo chápat.  
Tato práce ověřila kvalitnost dosavadního bádání na toto téma (potvrdila význam 
dopadu pařížského prostředí na Josefa Čapka, jehož podněty umělec osobitou formou 
integroval do svého díla) a zdokumentováním informací o pařížských výstavách jej 
faktograficky zpřesnila. Rozsah práce neposkytl možnost studovat problematiku v dalších 
uměleckých žánrech jako např. knižní grafice252 nebo scénografii, zato ale umožnil přinést 
nový pohled na Čapkovy kulturní aktivity (podtrhnul Čapkův význam v redakci časopisů 
Umělecký měsíčník a Volné směry, stejně jako rehabilitoval 45. výstavu SVU Mánes – Moderní 
umění, kterou umělec pomáhal organizovat) i malířskou tvorbu (ukázal např. nové podněty 
Čapkova vztahu k filmu či novou interpretační hypotézu pro obraz Poutník).  
Svou prací jsem chtěla přispět k širší reflexi Čapkova díla, na něž se stále pohlíží 
zejména v kontextu české umělecké scény, které by však zasluhovalo vřadit i do evropských 
souvislostí. 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
252
 Pařížské dozvuky jsem podrobně zpracovala ve svém příspěvku o Čapkových ilustracích k Apollinairovu 
Pásmu („Poésie et illustration: Zone de Guillaume Apollinaire dans les illustrations de Josef Čapek“) 
předneseném během svého stipendijního badatelského pobytu v Paříži na mezinárodní konferenci „Illustration en 
Europe centrale et orientale - Innovation et avant-garde“ 5. 12. 2009 v Českém centru v Paříži. 
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(zdroj: J. Slavík, J. Opelík, Josef Čapek, Praha, 1996.)  
 
35   
J. Čapek, Úzkost, 1915 
olej, plátno 
50,5 x 36 cm 
Oblastní galerie v Liberci 
(zdroj: J. Slavík, J. Opelík, Josef Čapek, Praha, 1996.)  
 
36 
J. Čapek, Hlava s čelenkou, 1914–1915 
olej, plátno 
45 x 34 cm 
(zdroj: J. Slavík, J. Opelík, Josef Čapek, Praha, 1996.)  
 
37  
J. Čapek, Černošský král, 1920 
olej, plátno 
110 x 78 cm 
Národní galerie v Praze 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
38  
J. Čapek, Plavec, 1914 
olej, plátno 
67 x 47 cm 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
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39 
J. Čapek, Zápasník (Sportovec s červenou hvězdou), 1915 
olej, plátno 
60,5 x 45 cm 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
40  
J. Čapek, Boxmač, 1915    
olej, plátno 
64 x 80 cm                                   
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
Jack Johnson, vítěz při zápase v Renu 
fotografie z Českého světa 6, 1909–1910 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
41  
J. Čapek, Podoba z biografu, 1915                   
olej, plátno 
(P. Pečinková, Josef Čapek, Praha, 2009.) 
 
42  
J. Čapek, Muž s plnovousem (Detektiv), 1915–1917  
olej, plátno 
45 x 32,5 cm 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
43 
J. Čapek, Muž v klobouku, 1915 
olej, plátno 
38 x 29 cm 
Galerie umění Karlovy Vary 
(zdroj: J. Slavík, J. Opelík, Josef Čapek, Praha, 1996.)  
 
44 
J. Čapek, Fantomas (Zločinec z kina), 1918 
olej, plátno 
85 x 50 cm 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
45 
J. Čapek, Fantomas, 1920 
olej, plátno 
56 x 50 cm 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
46 
J. Čapek, Muž s bednou, 1921 
olej, plátno 
93,5 x 57 cm 
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(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
47 
J. Čapek, Poutník, 1921–1922 
olej, plátno 
92 x 73 cm 
Západočeská galerie v Plzni 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
48  
H. Rousseau, Vlastní podobizna, 1890 
olej, plátno, 
146 x 113 
Národní galerie v Praze 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
49 
J. Čapek, Mrtvá v rakvi, 1921   
olej, plátno 
80 x 56 cm 
Národní galerie v Praze 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
 
50 
R. Jörka, „Tvář mrtvé strašná“, 1887 
nezvěstné, fotografie, Muzeum Bratří Čapků, Malé Svatoňovice 
(zdroj: A. Pomajzlová, Josef Čapek – Nejskromnější umění, Praha, 2003.) 
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Seznam dohledaných jednorázových výstav soukromých galeristů pořádaných 
v době Čapkova prvního pařížského pobytu (říjen 1910 – červenec 1911) 
 
      Galerie Bernheim- Jeune 
17. 10. – 5. 11. 1910 – H. E. Cross (pointilismus) 
7. – 12. 11. 1910 – T. E. Butler (impresionismus) 
14. – 19. 11. 1910 – M. Luce – (pointilismus) 
21. 11. – 3. 12. 1910 – E. de Chamaillard (Pontavenská škola) 
19. – 30. 12. 1910 – tematická výstava Zvířena (fr. La Faune) – zastoupen G. Rouault, H. 
Daumier, K. van Dongen, H. E. Cross ad. 
3. – 31. 1. 1911 – Stará čínská malba 
23. 1. – 1. 2. 1911 – P. Signac – Pařížské mosty; tapisérie A. Maillola 
2. – 8. 2. 1911 – T. Ribot (akademismus) 
13. – 25. 2. 1911 – E. Vuillard (Nabis) 
13. – 25. 3. 1911 H. Gallén – (akademismus) 
do 15. 4. 1911 – K. X. Roussel (Nabis) 
2. – 6. 5. 1911 A. van Welie (akademismus) 
17. 5. – 3. 6. 1911 – P. Bonnard (Nabis) 
6. – 24. 6. – K. van Dongen (fauvismus) 
26. 6. – 13. 7. 1911 – tematická výstava Voda – zastoupen E. Delacroix, A. Renoir, V. van 
Gogh, C. Monet, A. Sisley, P. Gauguin, G. Seurat, M. Denis, H. Manguin, P. Bonnard, E. 
Vuillard, H. Matisse ad. 
 
Druet 
7. – 19. 11. 1910 – A. Lhote (vliv P. Cézanna) 
21. 11. – 3. 12. 1910 – A. Carrera (neoklasicismus) 
4. – 17. 12. 1910 – Výstava současné tvorby, tzv. první skupina (M. Denis, A.Laprade, T. van 
Rysselberghe, O. Redon, P. Sérusier, F. Vallotton, L. Valtat, A. Maillol, ad.); ve stejné době R. 
Dufy – ilustrace k Apollinairovu Bestiáři 
1 - 14. 1. 1911 – fotografie obrazů (od L.da Vinciho po M. Denise) a soch 
15. – 28. 1. 1911 – J. Trévoux (vliv Corota) 
29. 1. – 11. 2. 1911 – É. Charmy - Pohledy na Ajaccio (vliv impresionismu a 
postimpresionismu) 
12. – 25. 2. 1911 – M. Hermann-Paul (ilustrátor, karikatury) 
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27. 2. – 12. 3. 1911 – T. van Rysselberghe (pointilismus) 
13. – 25. 3. 1911 – Výstava druhé skupiny – G. Rouault (návrhy dekorací na fajáns) A. Marque, 
M. Dethomas ad. 
duben – M. Dethomas (styl T. Lautreca) 
počátek května – hromadná výstava – H. Manguin, J. Puy, A. Marquet, O. Friesz, R. 
Duchamp-Villon ad. 
8. – 20. 5. 1911 – M. Bloomfield (impresionismus) 
22. 5. – 3. 6. 1911– výstava výtvarných prací na motivy povídek sv. Františka z Assisi (fr. 
„Fioretti“ de St. François) – M. Denis (barevné ilustrace), J. Beltrand (dřevořezy) 
6. – 17. 6. 1911 – Francis Jourdain (dekorativní umění) 
19. 6. – 3. 7. 1911 – E. H. Cross, P. Signac 
 
Durand – Ruel 
10. – 26. 11. 1910 – M. Maufra (impresionismus) 
do 31. ledna – Sbírka staré čínské malby 
6. – 25. 3. 1911 – E. Laurent (akademismus) 
do 15. 4. 1911 – G. d’Espagnat (impresionismus) 
27. 4. – 18. 5. 1911 – L. Legrand (tvorba inspirovaná T. Lautrecem, Degasem) 
29. 5. – 10. 6. 1911– L. Mettling (akademismus), F. Zandomeneghi (impresionismus) 
 
Blot 
do 26. 11. 1910 – P. Gauguin – plastiky, dřevořezy, keramika z Tahiti 
do 24. 12. 1910 – M. Asselin – Italská krajina 
9. - 28. 1. 1911 – J. Puy (styl blízký fauvismu) 
29. 5. – 17. 6. 1911 – A. Guillaumin (impresionismus) 
 
Vollard 
prosinec 1910 – 7. 1. 1911 – výstava starších prací P. Picassa a Vlaminckovy keramiky 
 
 
 
 
 
